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Vorwort. 


Die Auswahl der folgenden Kapitel iiber das ein- und mehr- 
stimmige deutsche Kunstlied im 17. Jahrhundert geschah unter 
entwicklungsgeschichtlichem Gesichtspunkt. Es handelt sich um 
Vorstudien fir eine Geschichte der deutschen Liedmonodie, 
nicht um eine Geschichte des friihdeutschen Liedes. Die Zeit 
fiir eine liickenlose, umfassende und zugleich innerlich und AuBer- 
lich zusammengedrangte Deutsche-Lied-Musikgeschichtsschreibung 
ist nach meiner Auffassung heute noch nicht gekommen. Mit 
dieser Feststellung ist nicht etwa eine Kritik an Hermann Kretz- 
schmars ,,Geschichte des Neuen deutschen Liedes geiibt. Der 
Wert dieser Arbeit dauert auch heute, ja, gerade heute noch un- 
geschmdlert fort. Er hangt unlésbar zusammen mit der Be- 
deutung der Kretzschmarschen Persénlichkeit: kiinstlerische 
Schau und wissenschaftlicher Scharfblick, fest verankert in welt- 
anschaulicher Zielsicherheit, ergeben eine Synthese, aus der heraus 
die groBen Entwicklungslinien unbeirrbar sicher nachgezeichnet 
und fiir den kommenden Musikhistoriker des deutschen Liedes 
vorgezeichnet sind. 

Kretzschmar gehort als einer der Ersten und Starksten jener 
Epoche der neueren Musikwissenschaft an, die jiingst zutreffend als 
,,Heroenzeitalter“’ gekennzeichnet wurde.!) Die junge Generation 
fiihlt sich bewu8t in manchen ihrer Teile als Erbin einer groBen 
Vergangenheit, deren letzte dahingegangene Vertreter auBer Kretzsch- 
mar Hugo Riemann und Hermann Abert waren. Bereits 
bei Abert jedoch macht sich die Erkenntnis geltend, daB es mit 
dem Siebenmeilenstiefel-Vormarsch der Musikwissenschaft nicht so 
weiter geht. Diejenigen irren sehr, die in der Bevorzugung des 
biographischen Teilgebietes durch Abert ein Symptom schwdch- 
lichen Rtickschritts im Methodischen erkennen zu diirfen wahnen. 
In einem gewissen Sinne bietet ja auch Aberts ,,Mozart‘’ eine Reihe 
,ausgewahlter Kapitel‘’ — namlich aus der Entwicklungsgeschichte 
der Oper — und erganzt damit sehr wesentlich Kretzschmars 
Ergebnisse auf dem Gebiete der Operngeschichts-Forschung. 
Richtiger beurteilt die Bedeutung des jiingsten Mozartbiographen 


1) Hans Joachim Moser in der Z DMG X 6. 
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derjenige, der in Aberts Arbeitsweise ein besonnenes Einlenken 
und damit das — schlechthin vorbildliche — Signal zu besinn- 
lichem Halt erkennt, zu einem immer wiederholten Halt an den 
zahlreichen Meilensteinen jener Strafe, die einst die Wegebahner 
unserer Wissenschaft von August Boeckh bis Hermann Abert 
gegangen sind. Ein solches Halt stellt der vorliegende Versuch dar. 


Das groBe Werk des Einen oder der Ejinzelnen verleiht auf 
jedem geisteswissenschaftlichen Gebiete dem heranreifenden Ge- 
schlechte der an den Vorbildern sich schulenden Vielen (aber nicht 
der Allzuvielen!) den Wert, den Sinn und mannigfache Pflicht. 
Schiller pragte das Wort von den ,,Karrnern’, die ,,zu tun” 
haben, ,wenn die K6nige baun‘’. Die Jiinger der Musikwissen- 
schaft, die als Musikhistoriker der Forschung ohne Voraussetzung 
und ohne Zweck im Sinne Hermann Aberts zu dienen gesonnen 
sind, fiihlen sich gewiS nicht als ,,Karrner‘’ gemaB der Schiller- 
schen Einstellung mit ihrer polemischen Spitze gegen die spin- 
tisierenden, iibereifrigen Ausleger Immanuel Kants; es geht nicht 
um irgendwie geartete spitzfindige , Auslegungen’’ des Werkes der 
,Heroen“, sondern um Weiterentwicklung aus den von jenen 
begriindeten grofartigen Anfangen heraus, um ein Weiterbauen auf 
den im letzten Jahrhundert errichteten musikgeschichtlichen Fun- 
damenten —, und in diesem Sinne haben wir ,,zu tun’, nachdem 
,die Kénige’’ gebaut haben . 


Nichts wd4re irriger, als unsere Blicke standig riickwarts zu 
bannen und dadurch von der epigonalen Abhangigkeit nicht los- 
zukommen. Anderseits aber kann fruchtbare Arbeit im Dienste der 
gegenwartigen und zukiinftigen Aufgaben unserer Disziplin tiber- 
haupt nur dann geleistet werden, wenn wir zusehen, was uns die 
dltere Generation unserer jungen Wissenschaft an Ergdnzungs- 
und Vollendungspflicht iiberlassen hat. 


Fs ist auf dem Gebiete des deutschen Liedes einschlieBlich 
des Volksliedes in letzter Zeit seitens der Musikwissenschaft 
mancherlei ErsprieBliches gearbeitet und erarbeitet worden, worauf 
im Verlaufe der Darstellung gebiihrend Bezug genommen werden 
wird. Da8 aus allen Einzelarbeiten sich noch keine grofziigige 
Geschichte herauskristallisiert hat, sollte eher als Zeichen zu- 
nehmender Wegekundigkeit, denn als Beweis ziellosen Abirrens 
vom Wesentlichen und Notwendigen gedeutet werden. Fin Wett- 
lauf der musikwissenschaftlichen mit der literarhistorischen Lied- 
forschung diirfte zunachst den Musikhistoriker noch immer zwangs- 
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laufig ins Hintertreffen bringen. Weit gefehlt ware es, hieraus 
den Schlu8 ziehen zu wollen, daB der literarisch eingestellte Lied- 
forscher dem Musiker seine Arbeit ganz oder auch nur teilweise 
abnehmen kénne. Gerade wenn Giinther Miillers 1925 er- 
schienene ,,Geschichte des deutschen Liedes vom Zeitalter des 
Barock bis zur Gegenwart’ einen — von Alfred Einstein sach- 
kundig bearbeiteten — Anhang von Musikbeispielen bringt, bietet 
sie damit zwar eine schatzenswerte Erginzung der laufenden literar- 
historischen und mit musikalischen Streiflichtern versehenen Dar- 
stellung, fiihrt anderseits dadurch aber um so deutlicher die 
Notwendigkeit einer ausgiebigen speziell musikgeschichtlichen 
Durcharbeitung des gleichen Stoffes zu BewuBtsein. Ganz undenk- 
bar jedoch ist es, daB die Friichte literaturgeschichtlicher Arbeit die 
Ergebnisse der musikhistorischen Forschung gegenstandslos machen 
kénnten, und zwar undenkbar auch dann, wenn der Musiker sein 
Blickfeld geflissentlich enger abgrenzt als der Germanist. 

Die folgende Darstellung richtet sich nicht ausschlieBlich an 
die Fachgenossen. Aus rein wissenschaftlicher Anschauung und 
streng historischer Einstellung erwachsen, erstrebt sie dennoch 
einen modglichst hohen Grad der Verstandlichkeit. So wendet sie 
sich nicht nur an alle Gebildeten — an alle sich Bildenden! — 
tiberhaupt, sondern auch an die zu selbstandigem Denken und 
Fiihlen herangewachsene Jugend. Der Gegenstand, die Ge- 
schichte des friihen deutschen Liedes, darf ja in einem gewissen 
Sinne als eine der wichtigsten realen Grundlagen musikalischer 
Kultur gelten. Die Tone und Worte des gesungenen, lebendigen 
Liedes vermégen zweifellos ein gesiinderes Verhdltnis zur Musik 
iiberhaupt zu begriinden, als die Pflege instrumentaler Musik oder 
gar die — neuerdings erfreulicherweise im Riickgang begriffene — 
einseitige Ausiibung des Klavierspiels, und deshalb sollte man 
das Wissen um Werden und Wesen der an Worte gebundenen 
musikalischen Téne, der mit Klangen vermahlten Verse, nicht 
unterschdtzen. Solches Wissen ware freilich unfruchtbar und 
zwecklos, solange es abstrakt und theoretisch bliebe. Nur Anschau- 
lichkeit, wie Goethe sie auffabte, vermag einer musikgeschicht- 
lichen Erérterung nachhaltigen Erfolg zu gewdhrleisten. Dieser 
Anschaulichkeit im Sinne des Musikers dient der zweite Band. 
Freilich darf man seinen Sinn und Zweck nicht falsch deuten. Er 
bietet durchaus nicht nur ,,Perlen‘ alter Liedmusik nach beriihmtem 
zeitgendssischen Muster. Er steht in allerengstem Zusammenhang 
mit der sachlichen Darstellung des Textbandes, und deshalb muBte 
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er neben den ,,Edelsteinen‘’ auch manche gewéhnlichen Kiesel 
beriicksichtigen. Ein unverfalschtes Bild wichtiger Entwicklungs- 
phasen des deutschen Liedes konnte natiirlich nur vermittelt 
’ werden, wenn auch die interessanten und sogar die weniger kurz- 
weiligenAbweichungen von dem—im iibrigen ohnehin schwankenden 
und schwer faBbaren — Schonheitsideal beleuchtet wurden. Fin 
gedankenloses Heruntersingen (oder gar Herunterspielen) der Lieder 
des zweiten Bandes wire der denkbar gr6éBte Fehler, den der 
Beniitzer des Werkes begehen kénnte. Nur in innigem Zusammen- 
hang mit dem Inhalt des ersten Bandes vermag auch der fort- 
laufende Notentext voll verstanden zu werden. Wer sich dieses 
Zusammenhanges bewuBt bleibt, wird den Nutzen der namentlich 
durch den zweiten Band erstrebten Anschaulichkeit hoffentlich 
je langer je tiefer verspiiren. Gerade dieser Nutzen jedoch wird 
ganz besonders dem ungelehrten Musikfreund zugute kommen. 

Das erste Kapitel meiner Arbeit steht unter dem Zeichen Emil 
Bohkns, des hochverdienten Breslauer Musikers, der mit unermid- 
lichem FleiBe, vorbildlicher Griindlichkeit und Gewissenhaftigkeit 
eine handschriftliche Partiturensammlung von gigantischem Ausma8 
anlegte. In ihr ist das deutsche Lied des 17. Jahrhunderts stark 
beriicksichtigt. Sehr wesentlich auf diese in der Breslauer 
Stadtbibliothek aufbewahrte Sammlung stiitzt sich der erste 
Abschnitt meiner Abhandlung, nachdem zahlreiche Stichproben 
die Zuverlassigkeit der Bohnschen Liederkopien jedem Zweifel ent- 
riickt haben. Im zweiten Bande sind die auf Bohns Forschungen 
zuriickgehenden Lieder durch ein ,,B‘‘ besonders kenntlich gemacht, 
wodurch dem Verdienste des unermiidlichen Sammlers wenigstens 
in etwas Rechnung getragen sein mége. Die Beamten der Bres- 
lauer Stadtbibliothek, ihnen voran ihr Direktor Prof. Dr. Max 
Hippe, erleichterten meine Arbeit in jeder Hinsicht, sodaB ich 
ihnen meinen Dank auch an dieser Stelle bekunde. 

Fir die tibrigen Teile der Studie stiitze ich mich auf alte 
Drucke, die zum Eigentum der PreuBischen Staatsbiblio- 
thek in Berlin gehéren. Erasmus Widmanns ,Ritterlichen Auf- 
zug’ konnte ich in der Danziger Stadtbibliothek ein- 
sehen. In der Miinchener Staatsbibliothek endlich be- 
nitzte ich hauptsdchlich die im dritten Abschnitt Segoe 
Handschriften. 

Mittelbar kamen meinen Forschungen tiber das Neiiete 
Lied auch zahlreiche Studienaufenthalte in Wien zustatten, die 
ich wahrend der letzten Jahre der Arbeit an den Denkmalern der 
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opera seria des 18. und der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts 
widmete. Wenn es ganz im allgemeinen vom Uebel sein diirfte, 
irgend eine Kunstgattung vdllig isoliert zu betrachten, so ist es 
schwierig, wenn nicht unméglich, einem Sondergebiet der Vokal- 
musik geschichtliche Gerechtigkeit ohne nahere Kenntnis der ge- 
samten Gesangsproduktion der Zeit widerfahren zu lassen. 

Die erste Anregung zu meiner Arbeit wurde mir von meinem 
inzwischen verstorbenen Lehrer, Herrn Professor Dr. Hermann 
Abert-Berlin, zuteil. Er selbst beschaftigte sich bis in seine 
letzten Lebenstage aufer mit eindringlichen und weitschichtigen 
Bach-Forschungen auch mit der Geschichte des friithdeutschen 
Liedes. Den Plan des vorliegenden Versuches hat er noch kennen 
gelernt und gut geheiBen. Herr Professor Dr. Max Schneider- 
Breslau tat im Sommer 1926 das seine, mir meine Breslauer 
Arbeiten zu erleichtern. 

Weit iiber tausend Lieder des 17. Jahrhunderts wurden als 
Material fiir diese Studie durchgearbeitet, iiber fiinfhundert in 
extenso kopiert. Eine im Kriege zugezogene Armbeschadigung 
zwang mich, bei dieser Arbeit die Mithilfe meiner lieben Frau 
Helene geb. Caesar in Anspruch zu nehmen; sie _ kopierte 
monatelang unter meiner Leitung und Kontrolle Lied um Lied. 
Der zweite Band bringt die letzte Sichtung dieser Liedabschriften. 

Nicht bloB die Pietaét des Sohnes veranlaBte die dem Buche 
vorangesetzte Widmung. Ich weihte es dem Andenken meines 
Vaters Johannes Vetter, des ideal gerichteten Musikers, des 
einstigen jugendlichen Mitbegriinders des Berliner Philharmonischen 
Orchesters. 

Der Helios-Verlag hat sich meines Werkes mit einem 
auBerordentlichen Verstandnis fiir die Eigenart seiner geistigen 
Ziele angenommen und bei seiner Erwerbung und Drucklegung 
einen vorbildlichen verlegerischen Idealismus bewiesen. Das an 
dieser Stelle auszusprechen, ist mir Bediirfnis und Pflicht. 

Die Einleitung unterrichtet im einzelnen tiber Programm, 
Zweck- und Zielsetzung meiner Arbeit. 


Breslau, im Frihling 1928. 
WALTHER VETTER 
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Einleitung. 


Untersuchungen iiber Ursprung und Entwicklung des deut- 
schen Liedes, tiber seine Stileigenschaften und Lebensbedingungen, 
werden solange nur einseitige Ergebnisse zeitigen, als man einen 
scharfen Trennungsstrich zwischen solistischem und mehrstimmigem, 
sowie zwischen weltlichem und geistlichem Liede zieht. Natiirlich 
bestehen zwischen diesen Liedarten betrachtliche stilistische Unter- 
schiede, die eine gebiihrende Beriicksichtigung erheischen; ander- 
seits darf man jedoch nicht verkennen, daB die Grenzen in zahl- 
reichen Fallen flieBend sind. 

Die Wurzeln des deutschen Sololiedes, dessen schénste Bliiten 
im 19. Jahrhundert reiften, verzweigen sich in die verschiedensten 
Gattungen und Stile der Gesangsmusik, und zwar nicht nur in die 
a-cappella-Kunst bzw. in die mit instrumentalen Faden durchwirkte 
Gesangsmusik des 16. Jahrhunderts, sondern auch in Kantaten- und 
vokale Variationenwerke, nicht zuletzt in die mehrstimmige Lied- 
kunst des 17. Jahrhunderts. Die Friihzeit des deutschen Liedes, 
die uns Hermann Kretzschmar mit so kraftigen Strichen, 
anschaulichen Bildern und feinsinnig gewdahlten Beispielen ver- 
anschaulicht hat, kennt keineswegs eine so saubere Scheidung zwi- 
schen Ein- und Mehrstimmigkeit, wie sie spatere Zeiten durch- 
zufiihren vermochten, weil sie, auf den Errungenschaften der Ver- 
gangenheit fuBend, mit BewuBtheit und Klarheit dem Liede 
diejenige Form gaben, die die gréBtmégliche Auspragung in- 
dividuellen Gefiithls- und Stimmungsausdruckes gewahrleistete. Im 
17. Jahrhundert ist die gréBte Intensitét liedmaBigen Ausdrucks 
zunachst noch nicht durchaus an eine bestimmte Form gebunden, 
sei sie nun mehrstimmig a cappella bzw. instrumental durchsetzt, 
oder sei sie monodisch. Obgleich man sich bekanntlich bereits 
vor dem Aufkommen des (italienischen) Generalbasses einer be- 
stimmten Art des begleiteten Einzelgesangs bediente, indem man 
mehrstimmige Gesangsmusik auf die Laute und andere Instrumente 
,absetzte’’ und lediglich die Oberstimme sang *) und obgleich bereits 


1) Die Laute nahm in der Reihe der zu mehrstimmiger Begleitung fahigen 
Instrumente den Vorrang ein. Vgl. Oswald KOrte in den Publikationen 
der IMG III (,,Laute und Lautenmusik bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts“) 
S. 121f. und 125; ferner Ernst Radeckes Studie ,,Das deutsche weltliche 


Walther Vetter: Das Friihdeutsche Lied. 1 l 


vor 1540 in Spanien das begleitete einstimmige Strophenlied 
bliihte 2), kann es zwar keinem Zweifel unterliegen, da8 speziell die 
italienische Monodie auf die Entwicklung der deutschen Lied- 
kunst nachhaltigen Einflu8 austibte, anderseits aber ware es falsch, 
von einer einfachen Uebernahme des monodischen Prinzips durch 
die deutschen Liedkomponisten auch dort zu reden, wo der duBere 
Schein dafiir spricht, daB wir echte Liedmonodien vor uns haben. ?) 
Wenn man namlich einmal von den rein auB8erlichen Kennzeichen 
absieht, die in der Existenz einer vokalen Melodiestimme und eines 


Lied in der Lautenmusik des 16. Jahrhunderts’, Vierteljahrsschr. f. MW VII 
285 ff., speziell 204ff. Neben der Laute ist noch besonders die Viola zu 
nennen. In der Kretzschmarfestschrift auBert sich Max Schneider in 
seinen Beitrag ,,Zur Geschichte des begleiteten Sologesangs (S. 138 ff.) 
iiber den Gesang zur Viola, den ,,Modo di sonare pil parte con il Violone 
unito con la voce (nach Silvestro Ganassi dal Fontego). Ganassi gibt 
interessante Anweisungen, um den Violaspieler zu befahigen, unter ent- 
sprechender Ausniitzung der leeren Saiten sogar vierstimmig zu spielen. 
Bereits etliche Jahre friiher, namlich 1528, tut Baldassare Castiglione 
in seinem ,,Libro del Cortegiano“ den denkwiirdigen Ausspruch: ,,. . . tiber 
alles erhaben ist der deklamatorische Gesang zur Viola, denn dieser gibt den 
Worten so viel Ehrwiirdigkeit und wirksame Macht, daB es ein groBes 
Wunder ist’ (zitiert bei Eugen Schmitz, ,,Geschichte der Kantate.. .‘ 
S. 3). —- Uber die ,,Anfénge des Basso continuo und seiner Bezifferung‘ 
handelt Max Schneider in seinem gleichnamigen Buch (Leipzig 1918). Die 
ersten kompositionstechnischen Versuche, die das Heraufziehen des vdllig 
neuen (GeneralbaB-) Zeitalters vorbereiteten, liegen weit vor Viadana und 
seinen ,,Cento concerti ecclesiastici‘ (1602). Viadanas Verdienst beschrankt 
sich darauf, da® er gleich in der Notierung reinlich schied zwischen 
dem, was er gesungen, und dem, was er instrumental ausgefiihrt wissen 
wollte. In friiheren Zeiten blieb es im allgemeinen den Ausfiihrenden 
iiberlassen, ob sie, je nach Geschmack oder der praktischen Méglichkeit, die 
betr. Komposition vokal, instrumental oder gemischt vokal-instrumental 
wiedergaben. Auch bei intavolierten Satzen blieb die Méglichkeit der vokalen 
Ausfiihrung einer oder mehrerer Stimmen nicht ausgeschlossen; im Falle 
der Absingung einer Stimme wurden die andern Stimmen von dem der 
Mehrstimmigkeit fahigen Instrument médglichst alle iibernommen.  ,,Von 
Schlick (1511/12) iber Ortiz, Bermudo, Ammerbach, Galilei 
.. . ftthrt ein gerader, aussichtsreicher Weg zu Agazzari” sagt Schneider 
a.a.O. 18. Vgl. auch O. Kinkeldey, ,,Orgel u. Klavier i. d. Mus. d. 
16. Jh.“ (1910). 

#) Vgl. Don Guillermo Morphys Veréffentlichung ,,Les luthistes 
espagnols du XVIe siécle“, zitiert von M. Friedlander, ,,Das deutsche 
Lied im 18. Jahrhundert’, I, 1 S. XIX. 

8) Vgl. F. Blume, ,,Das monodische Prinzip in der protestantischen 
Kirchenmusik 126 ff. — Man beachte auch die unbegleiteten deutschen 
Liedmonodien des 16. Jahrhunderts; vgl. G. Niege v. Allendorf (W. 
Krabbe im Archiv f. MW IV 48 ff.. 
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(rein instrumentalen?) Basses zu erblicken sind; wenn man einmal 
nach den tiefer liegenden, rein musikalischen und geistigen Merk- 
malen forscht, durch welche der instrumental begleitete liedhafte 
Einzelgesang des 17. Jahrhunderts sich grundsiatzlich und ein fiir 
alle mal von dem -— durchaus nicht immer streng a cappella ge- 
meinten — mehrstimmigen Liedgesang der gleichen oder einer 
etwas 4lteren Zeit unterscheidet, so wird man nicht selten arg in 
Verlegenheit geraten. Um es auf eine scharfe und etwas paradoxe, 
in ihrem Kern aber zutreffende Formel zu bringen —: viele mehr- 
stimmige a-cappella-Lieder des 17. Jahrhunderts muten an wie 
Monodien, deren Continuo man ausgesetzt und alsdann vokalisiert 
hat; zahlreiche instrumental begleitete Einzelgesinge desselben Zeit- 
alters nehmen sich aus, als seien sie mehrstimmig konzipierte 
Lieder, denen man die Mittelstimmen konfisziert hat. 


Manche Lieder wirken zwar auf den ersten Blick wie echte 
Monodien, sie sind jedoch zumindest als vokal zweistimmig mit 
Basso seguente aufzufassen *), da der BaB nicht nur besonders mit 
Text versehen, sondern auch effektiv sang- und deklamierbar ge- 
halten ist 5). AuBerdem aber ist er in solchen Fallen in der Regel 
auch beziffert. Man wird hier den Einwand erheben kénnen, da 
die vokale Ausfiihrung des Basses hoéchstenfalls ad libitum zu 
geschehen habe, der Text im iibrigen ein — bei den getrennt 
gedruckten Stimmen — willkommenes Orientierungsmittel gewesen 
sei. Bestimmt zutreffend ist dieser Einwand aber nur dort, wo 
die musikalische Anlage des Basses trotz dem beigegebenen Texte 
der gesanglichen Ausfiihrung gewisse Schwierigkeiten entgegen- 
seizt (wegen der grofen Tiefe von Ténen wie ,H — C — D —E ®) 


4) Vgl. Wilhelm Krabbe in seiner Berliner Dissertation ,,Johann Rist 
und das deutsche Lied“ (1910), S. 120 ff. 

5) Die gleiche Erscheinung ist tibrigens auch auf anderen Gebieten zu 
beobachten, z. B. dem der italienischen Kammerkantate. Vgl. hiertiber Eugen 
Schmitz, ,,Geschichte der Kantate .. .“, S. 32f. Die Frage, inwieweit 
der Continuospieler bei den in Frage kommenden deutschen Liedern die 
harmonische Stiitze aus dem Vokalba8 ,,herauszuinterpretieren’’ habe, ist bei 
der relativ schlichten Anlage, die die meisten dieser Basse aufweisen, nicht so 
brennend. Aber auch hier ist eine leichte Instrumentalisierung der Stimme 
zumindest diskutabel. 

6) Die Tiefe der Téne ist selbstversténdlich nur dann ein Argument gegen 
die Sangbarkeit des Basses, wenn sie nicht nur notierungsmaBig, sondern 
vor allem auch in der absoluten Tonhohe zum Ausdruck kommt. Letzteres 
wird immer dann der Fall sein, wenn die entsprechende Oberstimme ihrer- 
seits sich nicht ebenfalls in auffallend tiefer Lage bewegt, sondern die normale 
Héhengrenze erreicht. 


oder wegen Deklamationsschwierigkeiten). Es kommen aber auch 
Falle vor, in denen der BaB zwar textlos, aber so vokal-kantabel 
und deklamationsfahig gehalten ist, daB sein rein instrumentaler 
Charakter aus inneren, musikalischen Griinden —- und diese wiegen 
immer am schwersten — bezweifelt werden muB. Es ist nach- 
weisbar erst die Folge eines verhaltnismaBig langwierigen geschicht- 
lichen Prozesses, wenn in der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts 
die Komponisten wirklich eindeutige instrumental begleitete 
Monodien schrieben”), denn auch Heinrich Albert bringt 
durchaus nicht immer und nicht konsequent echte Instrumental- 
bisse, wie ein fliichtiger Blick auf die spateren (?) mehrstimmigen 
Bearbeitungen seiner Monodien lehrt. So tibernimmt er den Baf 
der ersten Arie des ersten Teils fiir den (spdteren?) vierstimmigen 
Satz beinahe tongetreu. Auch bei der Bearbeitung der nachsten 
Arie begniigt er sich mit ganz unwesentlichen Varianten, und den 
BaB der ersten Arie des zweiten Teils beniitzt er in der fiinf- 
stimmigen Bearbeitung Ton fiir Ton, indem er ihn mit schoner 
Wirkung abwechselnd auf die beiden Unterstimmen verteilt. 
Gerade diese Verteilung entspricht in auBerordentlichem Grade 
dem spezifischen Charakter der Mehrstimmigkeit, und es ist sehr 
zu beachten, daB der urspriinglich instrumentale BaB, ohne daB ein 
Jota an ihm veradndert wird, hierzu verwendet werden kann 8). Die 
unverfalschten Monodien spdterer Zeiten erlauben eine derartige 
rein mechanische Vokalisierung des Basses nicht; ihr Continuo 
miiBte melodisch und rhythmisch ein vollig verandertes Gesicht 
erhalten, wenn er als SingbaB verwendet werden sollte, er miBte 
im eigentlichen Sinne des Wortes umkomponiert werden. Mithin 


’) Bis tief in’s 17. Jahrhundert hinein und gerade auch fiir einen groBen 
und nicht den schlechtesten Teil der deutschen Liedkomponisten gilt Alfred 
Einsteins Bemerkung (in dem Artikel ,,Ein unbekannter Druck aus der 
Friihzeit der deutschen Monodie“’, SB d. IMG XIII 286): ,,Sie faBten die 
. . . Neurung‘’ (des Generalbasses) ,,auf als eine Reduktion einer stimmen- 
reichen Partitur in die Hauptstimmen, nicht als einen vollig neuen, in all 
seinen Elementen von der Weise des 16. Jahrhunderts grundsitzlich ver- 
schiedenen Organismus.“ 


8) Denkmaler deutscher Tonkunst XII]. — Umgekehrt bezeichnen noch im 
letzten Drittel des 17. Jahrhunderts die Komponisten einen Baf, der sich 
auf’s engste dem SingbaB anschlieBt, auf dessen effektive Ausfiihrung sie 
iedoch haufig gar kein Gewicht legen, als ,,GeneralbaB“, so noch im Jahre 
1666 W. C. Briegel: ,,Evangelischer / Blumengarten / Vber jede / Sonn- 
Fest- und Apostel- / Tage mit 4. Stimmen auff leichte Madriga- / lische 
Art sampt einem General-BaB, so doch in Man- / gelung eines Orgelwercks 
auszgelassen werden kan./“ — Vgl. auch F. Blume aaO 128f. 
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ist die SchluBfolgerung unvermeidlich, daB allein mit der No- 
tierung von Monodien noch nicht in allen Fallen ein neues 
musikalisches Stilprinzip aufgestellt wird 9). 

Wir gewinnen zuweilen fast den Eindruck, als habe der Kom- 
ponist (oder der Herausgeber) lediglich aus der Not eine Tugend 
gemacht. Man vergesse nicht, da8 die Sammlungen der Johann 
Rist, Jakob Schwieger, Caspar Stieler, um nur diese zu 
nennen, zu einer Zeit erschienen, da Deutschland knapp nach 
Beendigung des DreiBigjahrigen Krieges in ein Elend ohnegleichen 
versunken war. Hier kam den Herausgebern und Verlegern, die 
nachgewiesenermafen groBen EinfluB auf ihre Komponisten hatten, 
die ,,praktische’’ italienische Monodie ebenso zupa8, wie es ihnen 
in den Kram pafte, volkstiimliche Einfachheit der Musik (bei oft- 
mals schwiilstigster Ueberladenheit ihrer redseligen Dichtungen!) 
zu predigen: je kiirzer und einfacher, desto besser — und billiger. 
Gerade uns Heutigen, die wir vergleichsweise ahnliche Zeiten durch- 
zumachen hatten, diirfte es nicht schwer fallen, die psycho- 
logischen und_ wirtschaftlichen — also aufSermusikalischen — 
Grundlagen der Liedmonodie in Deutschland zu erkennen. GroBe 
mehrstimmige, vielleicht gar nach dem Muster des 16. Jahrhunderts 
durchimitierende Gesdinge waren iiberdies in den handlichen 
Biichern jener Sammlungen (in Oktav- und noch kleinerem Format) 
buchtechnisch schwieriger unterzubringen. Ich bin weit davon ent- 
fernt, in solchen duBeren Griinden den vornehmsten oder gar 
einzigen AnstoB zur Entwicklung und Einnistung des monodischen 
Prinzips in der deutschen Liedmusik des 17. Jahrhunderts zu er- 
blicken, ich stehe aber anderseits nicht an, diese AeuBerlichkeiten 
auch mit in Rechnung zu stellen. Die Gelegenheit, ihre 
Musik an den Mann zu bringen, war unter der Aegide einer ener- 
gischen Persénlichkeit vom Schlage Rists so giinstig und daher 
so verlockend, daB Komponisten, die sonst — vielleicht — gar 
nicht daran gedacht hatten, mit den italienischen Monodisten Hand 
in Hand zu arbeiten, plétzlich ihre Liebe zum begleiteten Einzel- 


®) Daf inan sogar Sammlungen, die urspriinglich rein monodisch angelegt 
waren, noch um die Jahrhundertmitte in Chorsatz umkomponierte, wie es 
Caspar Dietbold mit Rists ,,Galathea’ machte, beweist, daB die Nach- 
frage nach mehrstimmigen (,,kunstvollen’’!) Kompositionen noch in verhilt- 
nismaBig so fortgeschrittener Zeit recht stark war. Nach der von W. 
Krabbe in seiner oben genannten Dissertation S. 28 mitgeteilten Vorrede 
Dietbolds zu seiner Bearbeitung (1656) zu schlieBen, hat der Herausgeber 
die originale Musik mindestens teilweise mitbeniitzt. Vergl. auch Hermann 
Kretzschmar, ,,Geschichte des Neuen deutschen Liedes, S. 61. 


gesang entdeckten. DaB hierbei teilweise verkappte mehrstimmige 
Gesinge herauskamen, ist nicht weiter verwunderlich. 10) 

Anderseits soll man nicht verkennen, daB die entwicklungs- 
geschichtliche Welle nach 1600 innerhalb der deutschen Gesangs- 
musik eine sowohl von der Polyphonie wie Homophonie des 
16. Jahrhunderts sich abkehrende, grdBerer Einfachheit der Ge- 
samtfaktur (Minderung des kontrapunktischen Momentes, Beschran- 
kung der Stimmenzahl usw.) sich zuwendende Tendenz aufweist. 
Diese Entwicklung steht nicht unter dem Zwange der Not 
der Zeit, denn ihre Anfange fallen in die Jahrzehnte vor Beginn des 
Krieges, und sie gehorcht nicht auBeren Erwagungen der Praxis 
oder der Niitzlichkeit. Von jener Welle werden teilweise aber 
gerade diejenigen Musiker mitgerissen, die duBerlich noch ganz 
naiv die vokale Mehrstimmigkeit aufrechterhalten, in Wirklichkeit 
aber solche Lieder schreiben, die eine weitblickende Geschichts- 
betrachtung an die Anfange der Geschichte des deutschen Solo- 
liedes zu stellen hat. 

Mit den Begriffen ,,Geistlich“ und ,,Weltlich” ist es innerhalb 
der Liedmusik des hier zur Erérterung stehenden Zeitalters auch 
eine eigene Sache. Hugo Riemanns Erklarung 11), daB die welt- 
lichen Lieder im 17. Jahrhundert in Deutschland ebensowenig wie 
in Italien im Prinzip von den kirchlichen verschieden seien, gilt 
auch noch fiir unsere heutige Erkenntnis, insofern damit der man- 
gelnde Wille, ja, das fehlende BewuBtsein der Komponisten 
fiir gewisse unterscheidende Stilmerkmale gekennzeichnet ist. Mag 
die haufig in allegorische und symbolische Gewandung gekleidete 
Verquickung unfrommer Weltlichkeit und siiBlicher Froémmelei, 
lustig hiipfender Melodik und betender Entriicktheit der Dichtung 
auf den modernen Menschen als grobe Geschmacklosigkeit wirken 
und ihm ein unbehagliches Gefiihl] gegeniiber dieser ganzen Lied- 
kunst suggerieren, wir miissen uns mit den Tatsachen eben ab- 
finden und uns in der richtigen stilistischen Signierung der Lieder 
nicht irremachen lassen. 


Wenn Riemann sich 12) an der Vermengung von Weltlichkeit 
und Kirchlichkeit in Friedrich von Spees bekannter_,,Trutz- 
nachtigall’’ (1649) st6Bt und fiir den urspriinglich rein weltlichen 


10.) Max Friedlander trifft (aaO XIX) mit seinen Bemerkungen 
iiber den friihen deutschen Sologesang und sein Verhiltnis zur Chormusik 
auch fiir unseren Zusammenhang das Richtige. 

11) Handbuch der Musikgeschichte II 2, S. 330. 

12).aaO II, 2, S. 340. 


Charakter der meisten dieser 24 Melodien pladiert, verleiht er einer 
Anschauung Ausdruck, die auch mit den Ergebnissen der vor- 
liegenden Studie in Einklang zu bringen ist. Was dem Spee recht 
ist, diirfte aber dem Dichter verschiedener spaterer Sammlungen, 
diirfte dem Laurentius von Schniiffis billig sein. Ihm gegen- 
iiber beharren aber sowohl Kretzschmar wie Riemann 33) 
auf dem Standpunkt, daB er im wesentlichen geistliche Lieder ge- 
schaffen habe. Man braucht nur irgend eines der ,,Mirantischen 
Lieder’ herauszugreifen, um zu erkennen, da8 Laurentius nicht nur 
nach Form und Inhalt sehr profan dichtet, sondern innerlich ein 
wirklich reales Verhaltnis zu den Dingen dieser Welt hat, ein Ver- 
haltnis, das sich auf eine gesunde Menschenbeobachtung und Welt- 
kenntnis stiitzt. Dies erhellt beispielsweise aus der ,,Sibenden 
Wald-Schallmey”: 

Fragst du, was fiir ein Wunder-Thier 

Politicus doch sey? 

So will ich es andeuten dir 

Ohn’ alle Schmeichlerey. 

Politicus nicht anders ist 

Als einer, der voll Trug und List 

Die Menschen hindergeht, 

Auf keiner Red’ besteht. 


Aber auch wo der Dichter eine fromme Miene aufsetzt, wenn 
in einem Liede des ,,Mirantischen Flétleins’‘ (1682) der ,,Himmlische 
Daphnis", ndmlich — Christus, der buBfertigen Seele, Clorinden, 
seine Liebe erklart und sie zu seiner Liebhaberin (!) annimmt, stellen 
sich Worte und Bilder ein, die alles andere als geistlich sind: 


Die Lieb’ ist viel starcker 

Als Danaes Karcker, 

Als alle der Erden 

Je mal geweszte Risen, 

Weil von diesen 

Man noch offt losz kénnte werden, 
Aber wo die Lieb’ 

Heimlich wie ein Dieb 

Die Hertzen der Menschen hat gebunden, 
Wird die Kett’ befunden 

Mehr als tausendfach, 

So da8 ihr die Rach’ 

Und der Tod zu schwach. 


Ausschlaggebend wird in solchen Fallen natiirlich stets der 
musikalische Stil sein, ein Standpunkt, den auch Riemann 


18) Kretzschmar, aaO 136 und 154; Riemann aaO 504 und im Lexikon. 
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vertritt, wenn er die Melodien der ,,Trutznachtigall“ ungeachtet ihrer 
mindestens doppeldeutigen Texte als weltliche Musik anspricht. 
Wievielmehr muS man Gesadnge wie die des ,,Miranten‘’, deren 
Texte in iiberwiegender Mehrzahl und deren Melodien beinahe 
ausschlieBlich rein weltlich sind, von der geistlichen Monodie 
abtrennen! 


So einfach wie bei Laurentius liegen die Dinge nun freilich 
nicht in allen Fallen. Wahrend die Dichter schwiilstig frommelnder 
Verse ihre wahre Absicht dadurch verraten, daB sie sie als ,,Spring- 
tanz’’ komponieren (lassen), kommt es umgekehrt nur zu haufig 
vor, dafi eindeutig weltliche, lebensbejahende, fréhliche Gedichte 
mit einer Melodie versehen werden, die, streng dem Vorbild des 
protestantischen Chorals folgend, ebensogut bzw. besser dem 
Ethos eines Passionsgesanges gerecht werden kénnte. Haben wir es 
hier nun mit einem weltlichen oder geistlichen Liede zu tun? Die 
Beantwortung dieser Frage darf nicht summarisch geschehen, sie 
kann sich nur nach der jeweiligen besonderen Situation richten. 
Ein wichtiges Kriterium wird sich aus der Vorentscheidung ergeben, 
ob in dem betreffenden Liede ungeachtet seiner ChoralmaBigkeit 
gewisse musikalische Stilmomente enthalten sind, die auf die 
Weiterentwicklung des weltlichen (im umgekehrten Falle des geist- 
lichen) Liedes befruchtend gewirkt haben. Nur so viel laBt sich 
allgemein sagen, daB die choralmaBige Anlage bei ausgesprochen 
profanem Text in der Mehrzahl der Falle nicht verbietet, das Lied 
als Ganzes in die weltliche Rubrik einzureihen. Jedenfalls darf man 
iiber dem Einzelfall niemals die groBe Linie der geschichtlichen 
Entwicklung aus dem Auge verlieren. 44) 


14) Der Standpunkt der reinen Praxis, wie ihn Heinrich Albert in der 
Vorrede zum ersten Teil seiner ,,Arien‘ vertritt, hat sich im 17. Jahrhundert 
auch bei den meisten andern Komponisten durchgesetzt; selbst die erotisch: 
stark gepfefferten und mit sexuellen Bildern (und Gleichnissen) von ver- 
bliiffender Offenherzigkeit gewiirzten Lieder nehmen fiir sich in Anspruch, 
leizten Endes auf Stirkung der Tugend und Sittsamkeit abzuzielen —: 
»,Wunderte Euch etwan dieses / daB Ich Geist- und Weltliche Lieder in ein 
Buch zusammen gesetzet / so gedencket wie es mit Ewrem eigenen Leben 
beschaffen / die Ihr offt an einem Tage des Morgens andachtig / des Mittags 
in einem Garten oder lustigen Orte vnd des Abends bey einer Ehrlichen 
Gesellschaft / auch wol gar bey der Liebsten / frdlich seyd. Da auch 
Jemander der Bulenlieder Nahme schrecken wolte / lebe ich der Hoffnung / 
wenn Er die jenigen / so vnter diesen dafiir gehalten seyn méchten / durch- 
lieset / werde sich erweiseri / daB sie mehr auff Tugendt vnd Sittsamkeit als 
Geilheit zielen.“ 
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Mein Standpunkt zur sogenannten Taktstrichfrage, von deren 
Beantwortung das richtige Verstindnis simtlicher Lieder des 
17. Jahrhunderts abhangt, ist zunachst dahin zu prdzisieren, daB 
es eine Taktstrichfrage fiir dieses Zeitalter auch innerhalb der 
deutschen Liedmusik iiberhaupt nicht gibt, da8 mithin der Begriff 
»Takt hier und im folgenden immer nur uneigentlich, vergleichs- 
weise angewendet wird. Eine durch senkrechte Striche erfolgende, 
den modernen (metrischen) Grundsdtzen auch nur ungefahr ent- 
sprechende Einteilung der Noten wird in den ein- und mehrstim- 
migen Liedern des 17. Jahrhunderts nirgends prinzipiell und folge- 
richtig durchgefiihrt, und zwar auch dort nicht, wo es dem 
fliichtigen Blick so erscheinen mag. Die Einzeichnung der be- 
treffenden Vertikalen geschieht iiberall mit gréBerer oder geringerer 
Willkir und hat offenkundig einen ganz duBerlichen Zweck, sie 
dient in keiner Weise der Versinnlichung bzw. Deutlichmachung 
eines spezifisch musikalischen Sachverhaltes. Den besten Beweis 
hierfiir mag man in der Tatsache erblicken, daB jene Striche in 
den gesondert gedruckten Stimmen eines und desselben Liedes 
an verschiedenen Stellen gezogen werden. Es verlohnte sich, 
anhand der gesamten Liedliteratur des 17. Jahrhunderts die ver- 
schiedene Verwendungsart der Taktstriche aufzuweisen und eine 
Reihe von Normen aufzustellen. An dieser Stelle soll nur so viel 
dariiber gesagt sein, als zum Verstandnis der folgenden Ausfithrun- 
gen unerlaBlich ist. Uns geht vornehmlich das Problem des 
Taktes, des Rhythmus und der Metrik an, und zwar in seinen 
allgemeinen, groben Umrissen. 

Die Schwierigkeit der Aufhellung dieses Problems beruht darin, 
daB ein einseitig rationaler Beantwortungsversuch um den Kern 
der Sache herumfiihrt. Es ist zweifellos richtig, wenn Kretzsch- 
mar15) das haufige Wechseln verschiedener (moderner) Taktarten 
aus der Beeinflussung durch die Mensuralrhythmik erklart und 
den ,,Takt'strich jener Zeit zum einfachen ,,arithmetischen Orien- 
tierungsmittel’’ degradiert. Die Taktstriche treiben ihr jedes 
moderne Auge verwirrendes Unwesen aber auch in Liedern, die 
der Mensuralepoche im iibrigen langst entwachsen sind. Kretzsch- 
mar schlagt fiir ,,praktische Ausgaben‘’ die Setzung moderner 
Taktstriche (mit metrischer Kraft) vor, und zwar unter Verkiirzung 
der Notenwerte. Philipp Spitta gibt in der kritischen Gesamt- 
ausgabe der Werke Heinrich Schiitz’ den Rat, die Abschnitte 
der GeneralbaBstimme als Muster fiir die Einteilung der tibrigen 


16) DdT XII, S. XIX. 


Stimmen zu nehmen. Wahrend der zweite Vorschlag nur den 
einen (zweifelhaften) Vorzug hat, daB eine Mehrzah] von un- 
bekannten GréBen (x, y, z) durch eine einzige Unbekannte (x) 
ersetzt, auf diese Weise aber die vielleicht immerhin sinnvolle 
Setzung der Striche y und z durch eine willkiirliche Schema- 
tisierung auf Grund des Musters x ersetzt wird, besticht Kretzsch- 
mars Vorschlag durch seine begriiBenswerten praktischen Folgen; 
dem groBen Kreise der Liebhaber wiirde durch solche Moderni- 
sierung eine Kunst erschlossen, die fiir ihn sonst nicht selten ein 
Buch mit sieben Siegeln bleibt. Doch eine verhangnisvolle Frage 
schleicht sich hier ein, die den Vorschlag Kretzschmars als 
schwer realisierbar erscheinen la8t —: Wer bietet die un- 
bedingte Gewdahr dafiir, daB er durch die Setzung echter Takt- 
striche im modernen Sinn dem oftmals reichlich verzwickten und 
durch unsere heutigen Hilfsmittel teilweise auch nur recht unvoll- 
kommen fixierbaren metrischen Sachverhalt in der alten Liedliteratur 
absolut und in jedem Zweifelsfall gerecht wird? Vermag man diese 
Frage nicht befriedigend zu beantworten, so gerat man in Gefahr, 
aus dem Regen in die Traufe zu kommen, indem man an die 
Stelle der doch wenigstens authentisch willkiirlichen Striche je nach 
Kenntnis oder Laune des Herausgebers modern falsche Taktstriche 
setzt. Nur ein tieferer Einblick in die metrisch-rhythmische Struk- 
tur der alten Lieder kann einen Ausweg aus diesem Dilemma 
weisen, freilich einen Weg, den letzten Endes jeder einzelne selb- 
stindig gehen mu. Wir kommen namlich um die resignierende 
Erkenntnis nicht herum, daB das Kliigste noch immer die absolut 
getreue Beibehaltung der authentischen Notierungsweise ist. 

»lo scrivo giustamente come si canta!‘‘ — dieses beriihmte 
Wort Giulio Caccinis*®) sollte man sich standig vergegen- 
wartigen, wenn man die metrischen Grundlagen der deutschen 
Liedmusik des 17. Jahrhunderts zu ergriinden unternimmt. In 
keiner anderen Beziehung haben sich die deutschen Liedkom- 
ponisten so eng und vor allem so hartnackig an Florenz an- 
geschlossen. Sie haben sich dadurch Anspruch auf einen 
besonderen Ehrentitel erworben, denn der mit jenem Satze Caccinis 
angedeutete Grundsatz, die agogischen Feinheiten des lebendigen 
Gesangsvortrages in die Notierung aufzunehmen, erédffnete der 
frihen Entwicklung des deutschen Liedes au8erordentlich weite 
Perspektiven. Das beginnende 17. Jahrhundert verfiigte damit 
liber eine Errungenschaft, die — das muB man, so paradox es 


16) Aus der Vorrede zu den zweiten ,,Nuove Musiche“ vom Jahre 1614. 
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auch klingen mag, einmal deutlich aussprechen — den spateren 
Zeiten mehr oder weniger verloren ging, als man anfing, die 
musikalischen Geschehnisse in echte Taktstriche einzuzdunen. 
Freilich diirfen wir nicht vergessen, daB zu allen Zeiten in den 
weitaus meisten Fallen der wahre metrische Sachverhalt des Ge- 
samtverlaufs einer Komposition durch die Taktstrichanordnung 
nicht gekennzeichnet ist. Es konnte einem gesund und natiirlich 
empfindenden Musiker unmOglich einfallen, zu glauben, daf. mittels 
Vorzeichnung einer bestimmten Taktart bzw. eines — in der 
Regel sehr sparsam verwandten! — Taktwechsels den feinen und 
feinsten metrischen Schwankungen und Abwandlungen des Motiy- 
und Melodielebens in jedem einzelnen Fall restlos geniige geschehen 
sei. Was man tat, war denn auch in spiteren Zeiten lediglich die 
Vorzeichnung der hauptsadchlich und wesentlich in Betracht kom- 
menden Taktart, die man nur in ganz eindeutigen Fallen und fiir 
einen langeren Abschnitt mit einer anderen Taktart vertauschte. 
Da die Interpreten dieser Musik aber (bis in unsere Tage hinein) die 
Taktstriche nur zu leicht als bequemste metrische Orientierungs- 
mittel aufzufassen geneigt waren, war die Gefahr schwer wiegender 
Mi8verstandnisse in greifbare Nahe geriickt. Da8 Klassiker, Roman- 
tiker und Moderne die Taktstriche oftmals ,,falsch‘’‘ gesetzt haben, 
ja, daB es vielleicht keine einzige ausgedehntere Komposition dieser 
Zeiten gibt, in der die Taktstriche von Anfang bis Ende mit voll- 
kommener Korrektheit gesetzt sind, ist heute einigermafen un- 
umstritten.1”) Da8 geistige Emanationen, wie etwa der erste Satz 
von Beethovens Es-dur-Sinfonie, bei ihrer gewaltigen GréBe 
ununterbrochen die Zwangsjacke des jeweilig vorgezeichneten 
Taktes ertriigen, glaubt heute im Ernst wohl niemand mehr. 

Die Komponisten, musikalischen Liebhaber und namentlich 
die Musikinterpreten der Alteren, taktstrichlosen Zeit waren in 
einer viel giinstigeren Lage. Zwar fehlten hier die Kriicken, auf 
die ein mangelhaftes metrisches Empfinden sich zu stiitzen ver- 
mochte, es fehlten aber auch die Marksteine, die — in die Irre 


17) Die Literatur iiber diesen Fragenkomplex ist neuerdings ungeheuer 
angewachsen. Es sei hier lediglich auf den kleinen lichtvollen Artikel von 
Martin Frey, ,,Zur Taktstrichfrage, Ztschr. f. Musik, 92. Jg., S. 197 ff. und 
auf folgende Aufsdtze aus jiingerer Zeit verwiesen: Eugen Tetzel, ,,Das 
Motivleben und sein Einflu8 auf den musikalischen Vortrag‘’, Z DMG VI 
642 ff.; Rudolf Cahn-Speyer, ,,Taktstrich und Vortrag’, Z DMG VII 
166 ff.; Theodor Wiehmayer, ,,Zur ,Taktstrichfrage’’, Z DMG VII 
170 ff.; Hermann Keller, ,,GroBer Takt und Taktstrichanderung’, Z DMG 
VIF Distt, 
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fiihrten. Wenn wir also einen Einblick in die metrisch-rhythmische 
Struktur der Lieder des 17. Jahrhunderts gewinnen wollen, missen 
wir die Taktstriche, die keine sind und keine sein wollen, erst 
einmal vollig ignorieren. Wir miissen aber auch davon absehen, 
den Taktvorzeichnungen eine konsequent durchgefiihrte moderne 
Bedeutung beizulegen. So bedeutet, worauf Riemann in anderen 
Zusammenhaingen wiederholt hingewiesen hat, das Zeichen C 
durchaus nicht immer Geradtaktigkeit, sondern es besagt in zahl- 
reichen Fallen lediglich, daB fiir die verschiedenen Notenwerte des 
betreffenden Stiickes die Mensura perfecta (Dreiteiligkeit) niemals 
in Kraft tritt. Folglich kann es sich in solchen Kompositionen 
zwar nicht um das Vorkommen einzelner Tripelwerte, sehr wohl 
aber um die Zusammenfassung von Einzelwerten zum Tripeltakt 
handeln. Zur endgiltigen Feststellung des Taktverhaltnisses ist 
in allen Vokalkompositionen natiirlich die Textbetonung ein gutes 
Hilfsmittel, freilich keines, auf das man sich unter allen Umstanden 
verlassen kénnte, denn es findet sich auch falsche oder doch 
unserem Ohr ungewOhnliche Deklamation, zumal manches deutsche 
Wort (und Fremdwort) im 17. Jahrhundert anders betont wurde 
als heutzutage. 

Als bekanntestes Werk, dessen rhythmischer Aufbau in seinen 
Grundziigen Vergleiche mit demjenigen der ,,Nuove musiche“ 
Caccinis zulaBt, sind die Heinrich Albertschen Arien heran- 
zuziehen. 18) Wer ihre Taktordnung richtig durchdacht und, was 
noch wichtiger ist, durchfiihlt hat, wird sich auch durch den 
metrisch-rhythmischen Irrgarten der sonstigen Liedliteratur des 
17. Jahrhunderts Wege zu bahnen wissen. Ein gutes Beispiel fiir 
sinnvolle, jedoch weder durch Vorzeichnung noch durch Takt- 
striche entsprechend gekennzeichnete Taktanordnung ist das schéne 
Lied Alberts, das uns das ,,Gesprach einer Jungfrawen mit einem 
verdorreten Rosenstock" versinnbildlicht.19) Das Stiick steht im 
$/o-Takt. Sein Verlauf ist ganz schlicht, abgesehen von einer ein- 
zigen, regelmaBig wiederkehrenden Komplizierung: jeweilig an der 
Stelle, wo ein neuer Halbsatz beginnt, verschrinken sich zwei 
3/,-Takte auf diese Weise: 


oo. wil - ste! Ge-dach - test du denn.... 
18) Vol) Riemann’, Handb. 1h25S. 23. 


12 


soda8 man, moderne Umnotierung vorausgesetzt, am besten tut, 
wenn man die beiden den jeweiligen Halbsatz beschlieBenden 
Halben zu einem ?/,-Takt zusammenfiigt (der letzte Halbsatz endet 
in der Albertschen Notierung nach dem Prinzip ,,lo scrivo giusta- 
mente come si canta!’ mit einer durch den Notenwert aus- 
geschriebenen Fermate). W&ahrend E. Bernoulli die originale 
Notierungsweise getreu beibehdlt, sodaB der mit der alten Praxis 
vertraute Sanger ohne besondere Schwierigkeit den metrischen 
Sinn des Liedes zu entratseln vermag, insofern er sich nur auf 
seinen gesunden musikalischen Instinkt verlaBt, schreibt Hans 
Joachin) Moser das ganze Stiick in glatten 4/,-Takt um 29), 
sodaf der (offenbar auch beabsichtigte) Eindruck einer modernen 
Takteinteilung mit metrischer Bedeutung unvermeidlich ist. Durch 
diese Art von Modernisierung ist nichts gewonnen, man hat viel- 
mehr den Teufel durch Beelzebub vertrieben. Wer das Lied nach 
der Moserschen Notierung und im Vertrauen auf die Korrektheit der 
Taktstrichsetzung singt, der ,,zersingt'’ es erbarmungslos. 

Recht und Billigkeit erheischen es an dieser Stelle freilich, zu 
bekennen, daB ich mich bei dieser Ablehnung der Umnotierungs- 
weise H. J. Mosers merkwiirdigerweise gerade auf die Ergebnisse 
des ausgezeichneten, tief schiirfenden dritten Kapitels des vierten 
Buches vom ersten Band der Moserschen ,,Geschichte der deut- 
schen Musik‘ stiitze! Was hier der Verfasser tiber das Wesen 
der agogischen Notenschrift und speziell der sogenannten 
,agogischen Triolierung’ sagt, wirft nicht nur eine Fiille von Licht 
auf den inneren Organismus des altdeutschen Volks- (und Kunst-) 
Liedes, sondern in einer gewissen Hinsicht auch auf die metrisch- 
rhythmische Struktur einer wesentlich jiingeren Musik.?4) Nur 
unter Heranziehung eines sich mit dem Wesen jener ,,agogischen 


19) DdT XII, 13. — (Auf sie beziehen sich auch die folgenden Seiten- 
angaben etc.) 

20) In den ,,Alten Meistern des deutschen Liedes‘ (Peters), S. 7. 

21) Obwohl diese Moserschen Theorien, was ihre Zustandigkeit fiir das 
deutsche Volkslied anlangt, nicht unwidersprochen geblieben sind und erst 
in jiingster Zeit ein Versuch zu ihrer Widerlegung gemacht worden ist 
(durch Robert Geutebriick in dem Artikel ,,Ueber Form und Rhythmus 
des Alteren deutschen Volksgesanges’, Archiv f. MW VII, 398f.), glaube 
ich doch ihre Ergebnisse mutatis mutandis (jedoch unter Beibehal- 
tung der pragnanten Moserschen Bezeichnung!) zur Aufhellung der metrisch- 
rhythmischen Struktur auch des deutschen Kunstliedes des 17. Jahrhunderts 
iibernehmen zu sollen, ohne damit allerdings das jedesmalige Zugrundeliegen 
einer streng isometrischen Form zu behaupten. Der agogische Charakter 
der Erscheinung ist nicht in jedem Falle gleich stark ausgepragt. 
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Triolierung"” in wichtigen Punkten deckenden Begriffes ist der 
rhythmisch-metrische Verlauf des ,,Rosenstock‘-Liedes richtig zu 
deuten. nur auf diese Weise ergibt sich der erwahnte 3/.-Takt: 


ee Zi 


=o 


DU vor-mals grii-ner Stock Wie stehst du jetzt so wii- ste! 


Hier fallt es einem wie Schuppen von den Augen, wenn 
man die agogisch-triolische Bedeutung der Rhythmenfolge iz P 


erkennt. Ich habe gerade dieses Lied als Beispiel gewahlt, weil die 
Triolierung sich hier auf den ersten Halbsatz beschrankt, wahrend 
die drei anderen Halbsdtze — sit venia verbo! — schlicht duolisch 
verlaufen (Moser wiirde hier von ,,isometrisch blankgescheuerten 
Stellen’, dort, im triolischen ersten Halbsatz, vom ,,barocken Putz 
ovaler Ornamente’’ sprechen). Ein einfacher Vergleich des ersten 
Halbsatzes mit den drei folgenden erbringt den strikten Beweis, daB 
die Rhythmik der letzteren in jenem lediglich agogisch nttan- 
ciert ist: ,,lo scrivo come si canta!‘‘ 2?) 

Heinrich Albert kann, wenn er will, auch ganz unkompliziert 
schreiben. Gleich das nachste Lied (,,Casta placent superis‘) steht 
in ganz normal verlaufendem 4/,-Takt. Wie Albert es auch ohne 
Anwendung der agogischen Triolierung versteht, Vortragsdehnun- 
gen bzw. -kiirzungen auszuschreiben, demonstriert HugoRiemann 
ausfiihrlich an dem Liede Nr. 15 S. 20.23) Bei dieser Gelegenheit 
soll gleich einem naheliegenden MiBversténdnis vorgebeugt werden: 
Weder die eben angefiihrte Riemannsche Umschreibung, noch 
meine jeweilige Deutung der Taktarten der Albertschen Lieder 
wollen schematisch und summarisch tibernommen oder gar rein 
mechanisch ausgefiihrt werden. Und wenn wir Heutigen neun 
Taktwechsel in einem achttaktigen Liede notieren wollten, wir 
wirden den eigentlichen Feinheiten des Vortrags, wie der Kom- 
ponist sie durch seine Schreibweise andeutete, damit nicht auf die 
Spur kommen. Derlei moderne Taktumschreibungen diirfen die 


#2) Die Beurteilung, die H. J. Mosers ,,Alte-Meister-Bearbeitung und 
speziell Nr. 2 der Sammlung durch S. Anheisser in der Z DMG II 187 
gefunden hat, schieBt denn doch etwas iibers Ziel hinaus, zumal sie sich 
zwar an den Moserschen Modernisierungen st6Bt (die angesichts der prak- 
tischen Tendenz des Heftes gar nicht so indiskutabel sind), an der Haupt- 
sache aber, der Verdunkelung des metrischen Sachverhaltes durch den 
Herausgeber, keinerlei Ansto8 nimmt. 

#8) aa OP 33Tt 
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alten Melodien nicht in einen Panzer zwangen, in dem sie schlieB- 
lich doch nicht zu atmen vermégen. Solche Umschreibungen sind 
durcliweg cum grano salis zu verstehen und héchst behutsam aus- 
zuliihren, sie sind nichts als Andeutungen des wahren Sach- 
verhalts, den in seiner ganzen Kompliziertheit festzuhalten, unsere 
Notierungsmethode viel zu grob ist. Wenn ich im Verlaufe dieser 
Studie von Takt, Rhythmus, Triolen usw. spreche, geschieht das 
stets unter dem Vorbehalt, daB eine mechanisch wortliche Aus- 
legung von Uebel ist. Es handelt sich, wie gesagt, um lebendige, 
gleichsam atmende Organismen, und es handelt sich um die 
Reproduzierung der ausdrucksvollen Singweise des sensibelsten 
aller Instrumente, der menschlichen Kehle. 

Gerade das Lied vom Rosenstock zeigt so deutlich, wie ein 
bestimmtes rhythmisches Schema lediglich zu Beginn des Stiicks 
agogisch gedehnt wird. Unter diesem Gesichtspunkt spielt denn auch 
die in der Literatur zuweilen erdrterte Frage nur eine geringe Rolle, 


ob es sich um eigentliche Triolen handelt (J ° J_J 4) oder 


um den Rhythmus eines neuen, selbsténdigen Tripeltaktes (J — J) 


mit anderen Worten, ob die Viertel einer Vierteltriole gegeniiber den 
Viertelwerten eines vorangehenden, in schlichten Vierteln verlaufen- 
den Taktes im ZeitmaB beschleunigt werden sollen oder nicht. Es 
geniigt im allgemeinen vollsténdig, die fraglichen Partien im Sinne 
des zugrundeliegenden (modernen) Taktes, aber ohne seine pedan- 
tische Innehaltung ausdrucksvoll vorzutragen. Im_,,Rosenstock‘‘- 
Lied wird man also auch im Anfang durchaus den Rhythmus des 
3/,-Taktes empfinden, man wird jedoch jene ,,Viertel’', die Albert 
als Halbe notiert hat, agogisch dehnen. Die kompositorische 
Absicht geht hier, wie in zahlreichen anderen, dhnlich liegenden 
Fallen, auf eine irrationale, zwar seelisch empfindbare, aber nicht 
verstandesmaBig errechenbare Ausdrucksniiance. 


Von zwei verschiedenen Taktauffassungen braucht nicht not- 
wendig die eine falsch zu sein, das liegt in der Natur dieser immer 
nur approximativen Taktwerte begriindet und ist bei der Beurtei- 
Jung mancher komplizierteren Falle zu _beriicksichtigen. Das 
erste Lied des zweiten Teils der Albertschen Arien (S. 35) iaBt eine 
derartige doppelte Taktdeutung zu, die dem tieferen musikalischen 
Sachverhalt in jedem Falle gerecht wird. Ob man hier alla-breve- 
Takt (2/,) oder Tripeltakt (3/,) als metrischen Annadherungswert 
annimmt, hangt von der Beurteilung gewisser Dehnungen ab. Die 
beiden Halben, mit denen die erste Taktgruppe ausklingt, konnen, 
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wenll man sie analog der von Riemann aaO 331 vertretenen 
Auffassung interpretiert, als ,,gedehnte’ Viertel betrachtet werden. 
Auf diese Weise gelangt man zur Annahme eines 2/,-Taktes. Bei 
normale: Bewertung jener beiden Halben ist jedoch auch die 
Konstituierung eines 3/s-Taktes nicht ausgeschlossen. Man muB 
eben immer im Auge behalten, daB weder die eine noch die andere 
Taktart mit metronomischer Strenge durchgefiihrt werden darf. 
Ohne Triolierung wird man aber auch hier in keinem Falle aus- 
kommen. Sie wird im zweiten Abschnitt des Liedes wirksam (ich 
notiere von der ersten agogischen Triole noch eine Variante, 
die zwar weniger gut, aber auch nicht unmdglich ist): 


teceeeeee F = |) ** Kelmieie eure 6 8c eve iene ele cere 
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....wer-de sein Und er nur scher-zen miss’ und la-chen;.... 
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oe eo 
Es ist kein ste - ter Ro - sen - gar - ten... 


Typisch fiir die Art der Anwendung dieser Taktfreiheiten ist es, 
daB sie am hdufigsten und ausgeprégtesten an den Versenden 
auftreten. 74) 

Die praktischen Folgerungen aus all diesen Erwagungen sind 
nach der Richtung zu ziehen, daB man der alten Musik durch 
getreue Uebernahme ihrer Notierungsweise am ehesten gerecht 
wird. Es kame natiirlich auch die véllige Weglassung der originalen 
Taktstriche in Frage, doch wiirde durch sie das Notenbild in vielen 
Fallen zu uniibersichtlich werden. Die Taktstriche in der Weise zu 
ziehen, wie es Hans Joachim Moser in dem angefiihrten Beispiel 
und Emil Bohn in seiner wichtigen Breslauer Partiturensamm- 
lung *5) getan hat, ist unter allen Umstinden nicht ratsam, weil 
dadurch nur ein Uebel durch ein anderes, noch schlimmeres, ersetzt 

*4) ,,DaB die Taktfreiheit der Monodisten sich besonders an den Zasur- 


stellen . . . bemerkbar macht, wissen wir ja schon von Caccini_ her“, 
sagt Hugo Riemann aaO 336. 

5) Soweil ich mich im folgenden auf Bohn stiitze, habe ich mich aller- 
dings nicht fiir befugt gehalten, seine Taktstrichziehung irgendwie zu 
korrigieren. Gegeniiber den auf ihn zuriickgehenden Liedernotierungen 
mu8 man also in jedem Falle beriicksichtigen, daB es sich nirgends um 
Taktstriche im neuzeitlichen Sinne handelt. 
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und — bei konsequenter Durchfiihrung des Prinzips — eine nicht 
wieder gut zu machende Verwirrung in den ganzen Fragenkomplex 
hineingetragen wiirde. Anderseits verbietet es sich aber auch, den 
wahren metrischen Sachverhalt prinzipiell in Neudrucken kenntlich 
zu machen, denn es existiert, wie ich schon sagte (ganz abgesehen 
vor. der Schwierigkeit der jedesmaligen Erkenntnis jenes wahren 
Sachverhaltes), kein neuzeitliches Notierungsmittel, das die vom 
Komponisten geforderten agogischen Niiancen mit mathematischer 
Sicherheit und Exaktheit fixieren kénnte. Mit dem Begriffe der 
yagogischen Triolierung’’ und der Taktverschiedenheit kann man 
den vom Komponisten beabsichtigten Vortragseffekt zwar annahernd 
umtasten, aber es bleibt ein Rest, den einzig die Intuition des 
Vortragenden beseitigen kann. Es mu8 geniigen, Licht in das 
Problem iiberhaupt zu bringen und die Erkenntnis vom Wesen 
der Taktauffassung des 17. Jahrhunderts in méglichst weite Kreise 
zu tragen. Auch hier gilt das Wort, daB der Buchstabe tétet, 
aber der Geist lebendig macht. — 

Jene entwicklungsgeschichtliche Welle, deren Tendenz im 17. 
Jahrhundert innerhalb der Gesangsmusik auf ein Zurticktreten des 
kontrapunktischen (durchimitierenden) Momentes und auf Ver- 
ringerung der Stimmenzahl gerichtet ist, schwemmt auch die letzte 
Stiitze der mittelalterlichen Kirchentonarten hinweg, von denen 
nur kiimmerliche Reste tibrig bleiben, die ihrerseits bis zum letzten 
Jahrhundertdrittel so gut wie vollstandig verschwinden. Das bereits 
seit dem Beginn des 16. Jahrhunderts immer intensiver die Melodie- 
bildung durchdringende chromatische Element nagt gleich- 
sani am Lebensmark der Kirchenténe, und seit Gioseffo Zarlinos 
,Istituzioni harmoniche (1558) ist die bewuBte oder instinktive 
Auffassung der vertikalen Tonkomplexe und ihrer gegenseitigen 
Verbindung im Sinne des harmonischen Dualismus in standiger 
Verbreitung begriffen und damit der Dur- und moll-Gedanke dem 
nahen Triumphe zugefiihrt. Die weltliche Musik, auf die unser 
Augenmerk in erster Linie, wenn auch nicht ausschlieBlich, ge- 
richtet ist, war in dieser Hinsicht im allgemeinen fortschrittlicher 
als die geistliche (im Lied, im Madrigal und in Instrumental- 
kompositionen). Als friiher Pionier der modern-harmonischen Auf- 
fassung ware der 1591 verstorbene Jacobus Gallus zu nennen. 
Die gewaltige Personlichkeit eines Heinrich Schiitz, des grofen 
deutschen Musikers mit der ,,faustischen Seele‘‘ 26), und Bachs Vor- 
ginger im Thomaskantorat Johann Hermann Schein gaben der 


26) Alfred Einstein, ,,Geschichte der Musik‘ (Teubner), S. 55. 
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unaufhaltsamen Entwicklung die bedeutsamsten Antriebe.**) Ihr 
vermochten sich auch die kleineren Meister nicht zu entziehen. Ein 
merkwiirdiges und fiir einen groBen Teil der damaligen Musik 
héchst charakteristisches Schwanken zwischen Dur und moll ist 
eines der ersten Ergebnisse des Prozesses der allmahlichen 
Emanzipation von den Kirchenténen. Fiir das moderne Ohr liegt, 
sobald es sich nur erst einigermaBen daran gewOhnt hat, sogar 
ein pikanter Reiz in dieser tongeschlechtlichen Unentschiedenheit. 


In einigen ausgewahlten Kapiteln, anhand zahlreicher bezeich- 
nender Stichproben Entstehung, Entwicklung und Wandlungen 
aufzuzeigen, die das monodische Stilideal innerhalb der méglichst 
eng umgrenzten Gattung des deutschen Kunst-(Strophen-)Liedes 
durchgemacht hat; seinen keimhaften Regungen namentlich auch 
innerhalb des mehrstimmigen Liedes nachzuspiiren, das ist eines 
der Hauptziele, die ich mir fiir die folgende Untersuchung gesteckt 
habe. Nicht will ich einen geschichtlichen Abri&B geben. Unter 
bewuBtem Verzicht auf Vollstandigkeit und eigentliche Breite der 
Disposition habe ich den Versuch unternommen, an einigen sorg- 
faltig ausgewdhlten kritischen Entwicklungspunkten des deutschen 
Kunstliedes in die Tiefe zu dringen. Meister, tiber die wir von 
berufener Seite eingehend unterrichtet sind, wurden geflissentlich 
vernachlassigt. Zu ihnen gehoren in erster Linie Heinrich Albert 
und Adam Krieger. 8) Nichts liegt mir ferner, als damit Hein- 
rich Alberts Bedeutung fiir die Geschichte des deutschen Liedes in 
Frage stellen zu wollen. Meine Studie will jedoch, was ich 
wiederhole, gar keine ,,Geschichte’’ geben, und die italienische 
Monodie, deren Einfithrung in Deutschland mit zu Alberts Haupt- 
verdiensten geh6rt, wird von ihr nur in zweiter Linie und durchaus 
mittelbar berticksichtigt. 

Den Begriff des ,,Liedes fasse ich, wie gesagt, so eng wie 
moglich. Was auch nur entfernt an die Kantate anklingt oder 
motettenhaft gemeint ist, wird, wenn nicht ausgeschaltet, so doch 
lediglict. fliichtig gestreift 29). Auch Variationenwerke gehéren nicht 
in den Bereich meiner Untersuchungen, die nur demjenigen Liede 


7) Otto Ursprungs im Archiv f. MW VI 290 aufgestellte Frage, 
ob wir die ,,drei groBen Sch.‘ (Schiitz, Schein, Scheidt) ,,noch in der bis- 
herigen uneingeschrankten Weise als die ersten Pioniere der nuova musica 
gelten“’ lassen kénnen, miissen wir fiir’s erste wohl noch immer bejahen. 

8) Neuausgaben in den DdT XII/XIII bezw. XIX mit biographischen und 
asthetischen Einleitungen von Hermann Kretzschmar _ bezw. Alfred 
Heuss., 
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gelten, dessen Musik, getreu dem strophischen Prinzip, sich aus der 
Gesamtstimmung des Textes herauskristallisiert, ohne den Ehrgeiz 
zum Wetteifern mit spezifisch dramatischen Alliiren zu bekunden.3°) 
Auch das ,,Orchesterlied, wie wir es von Albert her kennen $1), 


*9) Es soll durchaus nicht geleugnet oder verdunkelt werden, was Eugen 
Schmitz, ,,Geschichte der Kantate. . .“, S. 212f. feststellt, daB namlich 
,liedmaBige und kantatenhafte Form sich gegenseitig durchdringen, wie denn 
in Deutschland das Lied von Anfang an Elemente des Kantatenstils wie 
Koloratur, rezitativische Melodik u. dgl. in sich aufnimmt“. Wo jedoch 
diese Elemente ein gewisses Uebergewicht gewinnen, beginnt fiir die vor- 
liegende Arbeit die Grenze, die sie niemals iiberschreitet. -- Um- 
gekehrt dringen Liedformen im engeren Sinne auch in die Kantate ein. Der 
Finflu8 der franzdésischen Instrumental- (Tanz-) Musik macht sich auch nach 
dieser Richtung hin bereits in Kirchenkantaten von Erlebach, seinen 
Zeitgenossen und Vorgangern geltend. Vgl. die ,,Arie‘’ aus der Osterkantate 
Ich will euch wiedersehen’ und die liedartigen Partien aus einer Kantate 
Georg Bleiers, die Otto Kinkeldey S. XXXIII bezw. XXXIX der 
DdT XLVI/XLVII abdruckt. Auch hier erdffnet sich uns ein Kapitel aus 
der Geschichte des deutschen Liedes, ein Kapitel jedoch, das in der 
vorliegenden Arbeit unberiicksichtigt blieb. 


30) Alfred Heuss hat in seinem im Bericht des Berliner Kongresses 
fir Aesthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft (1913) S. 444 ff. abgedruckten 
Vortrag iiber den ,,Geistigen Zusammenhang zwischen Text und Musik im 
Strophenlied“ geistvolle und psychologisch beachtenswerte Theorien tiber die 
Stellung der Strophenliedkomponisten zur Vielzahl der vertonten Strophen 
aufgestellt. Gleich zu Beginn polemisiert er gegen die Annahme, _,,daB 
der Komponist von Strophenliedern von der ersten Strophe mit Zugrunde- 
legung der Grundstimmung des ganzen Textes ausgegangen sei, mithin im 
kompositorischen Sinne die erste Strophe komponiert habe.“ Spater erklart 
Heuss, daB die Komponisten friiherer Strophenlieder vielmehr im Prinzip 
diejenige Strophe vertont hatten, ,,die das Wesen des betreffenden Lied- 
textes am klarsten und unmittelbarsten zum Ausdruck” bringe, und er gibt 
auch zu, daf in einer ,immerhin gréBeren Anzahl von Texten die erste 
Strophe komponiert sein’ kénne. Zu dieser grodBeren Anzahl gehéren nun 
in der Tat die meisten deutschen Lieder des 17. Jahrhunderts, soweit sie fiir 
diese Studie beriicksichtigt sind, gehdren namentlich diejenigen Gedichte, 
die den in der ersten Strophe angeschlagenen Ton in hundert und mehr 
Versen weiterspinnen und dabei aus dem Hundertsten ins Tausendste kommen. 
— In allen Fallen, da ich eine gréBere Anzahl von Strophen musikalisch oder 
dichterisch fiir wesentlich halte, pflege ich sie jedoch ausdriicklich zu 
zitieren. — Vgl. auch, was E. Schmitz aaO 221f. tiber die strophische 
Anlage der deutschen lyrischen Dichtungen dieser Epoche sagt, sowie iiber 
die Tatsache, daB eine kiinstlerische Notwendigkeit zum Durchkomponieren 
solcher Gedichte in der Regel nicht bestand. Diese Dichtungen lieBen sich 
in ihrer inhaltlichen Einfachheit trotz aller auBeren Weitschweifigkeit 
all zu leicht auf eine gedankliche und stimmungsmaBige Formel bringen. 


81) Vgl. Kretzschmar aaO 30f. 
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ist grundsitzlich ausgeschaltet. Je weiter in dieser Hinsicht Be- 
schrankung und Spezialisierung gingen, desto eher war die erstrebte 
Vertiefung zu erzielen. 

Was die Mitteilung zahlreicher bisher unbekannter, haupt- 
sichlich mehrstimmiger Lieder betrifft, so wird die Herausschalung 
ihres ktinstlerischen ‘Wesenskerns, wie ich hoffe, dazu beitragen, 
daB die Erkenntnis von der hohen 4sthetischen und grofen ent- 
wicklungsgeschichtlichen Bedeutung des deutschen Kunstliedes im 
17. Jahrhundert, wie Kretzschmar sie erstmalig auf breiteste 
Basis stellte 32), sich immer mehr allgemein durchsetzen moge. 
Hugo Riemanns liedgeschichtlichen Sprung vom 16. zum 19. 
Jahrhundert kann man heute nicht mehr mitmachen, da wir 
einer Fiille von Liedern jenes Zeitalters gegeniiberstehen, deren 
Vortrag auch heute noch reinen Kunstgenu8 vermittelt. 

Um den kiinstlerischen Wesenskern der von mir mitgeteilten 
mehreren hundert Lieder zu enthiillen, habe ich keineswegs die 
zeitgemaBen dsthetischen, analytischen und hermeneutischen Hilfs- 
mitte] samt und sonders erschépft. Es ]aBt sich tiber den musika- 
lischen Gehalt jedes einzelnen Liedes unschwer viel mehr sagen, 
als ich in jedem betreffenden Falle beigebracht habe. Eine derartige 
Analyse lag jedoch nicht im Plane dieser Studie, deren Rahmen 
sie gesprengt hatte. Nicht ein aus einer untibersehbaren Zahl von 
Einzelphadnomenen sich zusammensetzendes Mosaik zu geben war 
ich bestrebt, sondern durch Aufhellung einiger besonders wichtiger 
Entwicklungsstationen suchte ich die Eigenart des deutschen Lied- 
gedankens und die Richtung seines geschichtlichen Fortschreitens 
anzudeuten 35). Trotz aller — in den besonderen Fallen gebiihrend 


52) Die friiheren, in ihrer Art verdienstlichen historischen Behandlungen 
des deutschen Liedes sind durch Kretzschmars Buch durchaus iiberholt: 
August Reissmann, ,,Das deutsche Lied in seiner historischen Ent- 
wicklung’ 1861 und Karl Schneider, ,,Das musikalische Lied in ge- 
schichtlicher Entwicklung 1863—1865. G. Miillers ausgezeichnete ,,Ge- 
schichte des deutschen Liedes (Miinchen 1925) kommt — in beschrinktem 
Ma8e — fiir den Musikhistoriker in Frage. Der literarhistorische Gesichts- 
punkt iiberwiegt allerdings; die Arbeit stellt den dritten Band der von Karl 
Viétor herausgegebenen ,,Geschichte der deutschen Literatur nach 
Gattungen dar. 

53) Die Herausschdlung dreier Phasen von Deutschlands friihmonodischer 
Zeit, wie sie Otto Ursprung in seinem Artikel ,,Studien zur Geschichte 
des deutschen Liedes, Archiv f. MW aaO versucht, trifft fiir die erste 
Jahrhunderthalfte den Kern der Entwicklung, wie auch ich sie sehe, ohne 
sie jedoch im folgenden in allen Einzelheiten nachzuzeichnen. Hochst auf- 
schluBreich sind Ursprungs Ausfiihrungen iiber die Tatsache, daB die 
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hervorgehobenen — Abhangigkeit des deutschen Liedes von 
italienischen, franzdsischen, spanischen und niederlandischen Vor- 
bildern glaube ich von seiner Deutschheit sprechen zu diirfen, die, 
wie ich sogleich noch des naheren darlegen werde, in der Art der 
dichterischen Anlage, teilweise auch in der Eigenart mancher Stoffe 
und schlieBlich auch in der besonderen Weise der Verwertung 
des monodischen Prinzips sich ausdriickt, das in seiner Ganzheit 
die deutsche Liedmusik viel weniger beherrscht, als die speziell 
metrische Auffassung der Florentiner Monodisten: diese zu teilen, 
fie) dem Deutschen von Natur aus nicht schwer, denn sie ent- 
sprach seinem Drang nach kiinstlerischer Betatigung individueller 
Freiheit und Selbstandigkeit. 

Bei Anlegung eines absoluten WertmaBstabes wird man iiber 
den 4sthetischen Reiz der den Liedkompositionen des 17. Jahr- 
hunderts ‘zugrundeliegenden Dichtungen sicherlich kein  aus- 
gesprochen giinstiges Urteil fallen diirfen. Wenn man jedoch 
einen Blick in die naheren Zeitverhaltnisse des durch den ent- 
setzlichen Krieg zerrissenen, verwiisteten und im Gesamtbestand 
seiner Kultur bedrohten Deutschland wirft; wenn man aus 2zeit- 
gendssischen Dokumenten eine entfernte Ahnung von dem furcht- 
baren persdnlichen Elend gewinnt, von dem zahlreiche Schaffende 
wahrenc der Kriegszeit heimgesucht wurden 4), wird man zu- 
mindest die Tatsache, daB tiberhaupt noch energisch und zielbewuBt 
an der Erschaffung dichterischer und musikalischer Werte ge- 
arbeitet wurde, entsprechend zu wiirdigen wissen. MiiBig ist die 
— zuweilen aufgeworfene — Frage, ob der Dreifigjahrige Krieg 
uns Deutsche um schopferische Persénlichkeiten gebracht hat, die 
den Corneille, Moliére und Racine ebenbirtig gewesen 
waren; wichtiger ist die Erkenntnis, daB fiir das 17. Jahrhundert 
die Zeit der volkstiimlichen Dichtung, als deren Zerst6rer man 
Martin Opitz zu unrecht tadelt, unwiderbringlich dahin war, 
daB die Schaffung der neuen deutschen Prosodie durch den Adligen 
von Boberfeld in all ihrer verstandesmaBig kahlen und niichternen 


kirchliche Vokalmusik den monodischen Stil zuerst verwertete (wahrend 
die dual-harmonische Auffassung zuerst in der weltlichen Musik und in ihr 
am intensivsten zum Durchbruch kam), sowie tiber die Betonung der Be- 
ziehungen zwischen Monodie und Choral durch die Kélner Monodisten. 


Das deutsche Lied aber. . .“, sagt Ursprung aaO 294f., ,,war in der 
Annahme des neuen Stils zuriickgeblieben.“ Innerlich blieb es von 
ihm nicht unberiihrt, wie ich dartun werde. — Vgl. F. Blume aaO. 


34) Vgl. die einschlagigen Schilderungen in Sigwart Graf Eulenburgs 
Miinchener Dissertation ,,Erasmus Widmann” (1907). 
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Poesiefremdheit dennoch die Erfiillung einer geschichtlichen For- 
derung bedeutete. Es bediirfte einer langeren Sonderunter- 
suchung, festzustellen, inwiefern die Schaffung der neuen, dem 
Knittelverse abholden Form das Entstehen einer musikalischen 
Liedkunst im neuzeitlichen Sinne forderte —, feststeht, daB diese 
Férderung als solche tatsdchlich stattgefunden hat. 


Der ausgepragte Formalismus der Opitzschen ,,Poeterey” regte 
die Dichter nicht nur zur Befolgung der verktindeten Grundsatze, 
sondern auch zu eigenem Nachdenken an 35). Und solang die 
monodisch orientierte musikalische Liedkunst selbst noch in den 
ersten Anfangen steckte und um mancherlei Hilfsmittel verlegen 
war, mute es ihr immerhin willkommen sein, solche Gedichte 
als Textgrundlage zu haben, die den Opitzschen Forderungen nach 
formaler Glatte, deutlicher Auspragung des (jambischen oder 
trochdischen) Rhythmus und strophischer Geschlossenheit ent- 
sprachen. Mochten die anfanglich noch unsicher tastenden Lied- 
komponisten sich bisweilen auch iiberdngstlich an Reim und 
Versende klammern, sodaB der freie melodische Gedankenflug 
verkiimmern muBte, jene poetischen Zdsuren waren doch wenig- 
stens sc beschaffen, daB bei ihrer strengen Beobachtung immerhin 
noch ganz passable musikalische Einschnitte und Gliederungen sich 
ergaben. Es war zwar reichlich ledern und engstirnig, wenn Opitz 
dekretierte, daB jeder Vers, sei er nun_,,masculinus’’ oder 
,foemininus’’, unter allen Umstanden ,,entweder ein iambicus oder 
trochaicus’‘ sein mtisse, diese Beschrankung war aber fiir die erst 
allmahlich ein festes Formgewand gewinnende deutsche Dicht- 
kunst solange sehr heilsam, bis die Dichter fliigge geworden waren, 
und als es wirklich soweit war, kiimmerten sie sich, wie wir 
bald erkennen werden, nicht im geringsten mehr um Opitzsche 
Dekrete iiber die Alleinherrschaft des Jambus und Trochaeus, 
sondern fiihrten unternehmungslustig auch den Daktylus und 
Anapaest ins Feld. Auch die Begriffsbestimmung und Einfithrung 
dichterischer Gattungen wie Epigramm, Lehrgedicht, Ode, Schaferei, 
Roman und Drama konnte nur dazu dienen, erwiinschte Klarheit 
zu schaffen, deren Konsequenzen auf die gleichzeitige Gesangs- 
musik in vieler Beziehung in giinstigem Sinne einwirkten. 


35) Wie hoch man von Opitz’ Verdiensten dachte und fiir wie nach- 
ahmenswert man in einfluBreichen Kreisen seine Methoden hielt, geht aus 
verschiedenen zeitgenéssischen Bekundungen hervor. Vgl. auch Wilhelm 


Krabbe, ,,Johann Rist und das deutsche Lied (Berliner Diss. 1910), 
SoZot, 


es 


Man darf die Bedeutung des Dreifigjahrigen Krieges auch in 
einer anderen kulturellen Beziehung nicht gering achten. Mit ihm 
zog ein Zeitalter herauf, in dem Deutsche zum erstenmal in 
groBerem MaBstab und mit vollem BewuBtsein fiir ihre Sitte und 
fiir ihre Sprache eintraten. Man darf von der ersten groBen deut- 
schen nationalen Bewegung sprechen. Das Wirken der in 
jener Zeit vielfach gegriindeten deutschen Sprachgesellschaf- 
ten sollte uns nicht AnlaB zu tiberheblicher Kritik sein, sondern 
uns daran gemahnen, daB mit ihnen Organisationen von erheblich 
nationaler Bedeutung entstanden. ,Gedenke, daB du ein 
Deutscher bist!", dieser Ausspruch des GroBen Kur- 
fiirsten, der Mitglied der ,,Fruchtbringenden Gesellschaft (des 
,Palmenordens) war, wurde der Leitgedanke der meisten dieser 
Gemeinschaften, die sich u. a. um Reinigung der deutschen Sprache, 
um ein reines ,,Hochdeutsch’’ und um Ausmerzung der Fremd- 
worter bemiihten. Hier ging ihnen als starke Pers6énlichkeit Martin 
O pitz voran, der im 6. Kapitel seiner ,, Deutschen Poeterey‘’ diese 
kraftigen Wortlein pragt: 

Die Zierlichkeit erfordert, daB die Worte rein und deutlich sein. Damit 
wir aber reine reden mégen, sollen wir uns befleiBen, dem, welches 
wir hochdeutsch nennen, besten Vermdgens nach zue kommen, und 
nicht derer Oerter Sprache, wo falsch geredet wird, in unsere Schriften 
vermischen, als da sind: ,es geschach‘ fiir ,es geschahe’, ,er sach‘ fiir 
er sahe‘, ,sie han‘ fiir ,sie haben’ und anderes mehr, welches dem 
Reime auch bisweilen aushelfen soll, als: 


Der darf nicht sorgen fiir den Spott, 
Der einen Schaden krieget hot. 


So stehet es auch zum heftigsten unsauber, wenn allerlei lateinische, 
franzdsische, spanische und welsche Worter in den Text unserer Rede 
geflickt werden; als wenn ich wollte sagen: 

Nehmt an die courtoisie und die devotion, 

Die euch ein chevalier, madonna, tut erzeigen; 

Ein handvoll von favor petirt er nur zu Lohn, 

Und bleibet euer Knecht und serviteur ganz eigen. 


Wie seltsam dieses nun klinget, so ist nichts desto weniger die Torheit 
innerhalb kurzen Jahren so eingerissen, daB ein jeder, der nur drei 
oder vier auslandische Wéorter, die er zum ofteren nicht verstehet, 
erwuscht hat, bei aller Gelegenheit sich bemiihet, dieselben heraus- 
zuwerfen. 


Mag Martin Opitz uns in seinen eigenen poetischen Ergiissen 
als ein phantasiearmer, steifleinener Wicht erscheinen, in solchem 
Einspruch gegen den Gebrauch haufig sogar unverstandener 
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Fremdworter steht er lebenskraftig und lebenswahr vor uns, ja, 
hierin sollte er auch den Deutschen unserer Tage noch immer 
zeitgemaf erscheinen. Im Verlaufe unserer Untersuchung wird 
sich manche Probe fiir einen geschmacklosen und lacherlichen 
MiBbrauch von Fremdwortern ergeben; wenn man jedoch das 
betrichtliche Ansehen und den groBen Einflu8 in Rechnung setzt, 
die ein Opitz genof, wird man sich gerade anhand solcher ab- 
schreckenden Beispiele einen Begriff zu machen vermdégen, wie 
diese ,,deutschen‘‘ Reimereien sich erst ausnehmen wiirden, wenn 
Opitz nicht als Lehrer, Mahner und Warner aufgetreten ware. 


Es ist zuweilen keine ganz leichte Aufgabe, sich durch den 
Wortwust von etwa 20 bis 30 sechs- bis zehnzeiligen Strophen 
(darunter tun’s die Dichter der Zeit in der Regel nicht) zu dem 
Kern echter Empfindung durchzufiihlen, der sich doch zuweilen 
auch in diesen treuherzigen und redseligen Versen regt. Umso 
gréBere Achtung gebiihrt dem Musiker, der sich durch diese Art 
Dichtkunst zu oftmals blutvoller Musik, sangreicher Melodik an- 
regen la8t! GewiB ist namentlich in den spateren Sammlungen 
der Musik zuweilen eine Rolle zugewiesen, deren Kargheit den 
Musikfreund enttéuschen kénnte. Die Hauptsache sind dem Dichter 
und Herausgeber die schwiilstigen ,,Romane“ und Epen, die 
Melodien liefert er, wenigstens gibt er sich zuweilen den Anschein, 
nur gleichsam als Zugabe fiir die narrischen Leute, die daran 
Gefallen haben, und in mancher Vorrede sind die Melodien ganz 
naiv auf eine Stufe mit den Vignetten und Schnorkeln gestellt, die 
die einzelnen Abschnitte zu verzieren pflegen. Nichtsdestoweniger 
haben die Musiker nicht nur ihren Platz zu behaupten vermocht, 
sondern zunehmend an Terrain gewonnen. Im Laufe der Jahr- 
hunderte hat sich das Blattchen gewendet: die in den Spuren der 
Opitzschen ,,Poeterey’’ sich bewegenden Dichtungen haben nur 
noch literarhistorische Bedeutung, die durch sie angeregté Musik 
jedoch ist in manchen Treffern auch heute noch wirkungsvoll und 
kiinstlerisch durchaus ernst zu nehmen, was der Erfolg zahlreicher 
moderner Bearbeitungen und praktischer Auffiihrungen gerade in 
jiingerer Zeit bewiesen hat 36). Wenn es einem also auch schwer 


86) Ich nenne nur: Heinrich Reimann, ,,Das deutsche Lied“ und ,,Das 
deutsche geistliche Lied“; Hugo Leichtentritts ,,Meisterwerke deut- 
scher Tonkunst“ und ,,Deutsche Hausmusik aus vier Jahrhunderten“; Hans 
Joachin Mosers ,,Alte Meister des deutschen Liedes“; verschiedene Stiicke 
in C. Bancks ,,Deutschem Liederkranz; zahlreiche Nummern fiir ge- 
mischten Chor im Kaiserliederbuch; die am 3. Mai 1919 in der Berliner 
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fallen mag, zu den Dichtungen ein unmittelbares inneres Verhaltnis 
zu gewinnen, die Musik ist es, die uns indirekt einen Weg zu ihnen 
fiihrt, und aus dem Verstandnis des Zeitalters heraus, das sie ent- 
stehen lieB, wird man sich an ihnen umso weniger stoBen, je — 
getreuer man sie heriibernimmt. 


Opitz’ Ablehnung des mundartlichen Elementes hat sich eben- 
sowenig restlos durchgesetzt, wie sein Kampf um eine folgerichtige 
Rechtschreibung. Aber was fiir seine Zeit ein Mangel war, 
bedeutet fiir uns nicht selten einen gewissen Reiz. Ich halte es fiir 
verfehlt, die Orthographie der einzelnen Dichter bzw. der Samm- 
lungen auch dort, wo sie inkonsequent ist (und das ist sie fast 
stets!), zu ,,verbessern’’, der heutigen anzuadhneln oder sie in ein 
System zu bringen. Nichts ist beim GenieBen jener Dichtungen 
unterhaltender und zuweilen psychologisch so interessant, wie 
das Beobachten der und jener Unterschiede der Schreibweise, die 
gar haufig keiner eigentlichen Unwissenheit oder Unbildung ent- 
springen, sondern AusfluB natiirlichen individuellen Temperamentes 
sind. Jede mafigende Bearbeitung raubt diesen Texten den Reiz 
der Urspriinglichkeit, wie er uns beim Vergleichen siiddeutscher 
(bayrisch-tirolisch-dsterreichischer) Lieder mit norddeutschen Ge- 
dichten besonders innig beriihrt. Die drollige Schreibweise man- 
cher siiddeutschen Dialektwendungen darf beileibe nicht angetastet 
werden, und zwar nicht in ernsten und melancholischen, noch 
weniger aber in spaBhaften und humorvollen Dichtungen. Wer 
sich in die Welt dieser Poeten hineingelebt hat, ist ihnen von 
Herzen dankbar dafiir, daB sie des gelehrten Opitz Kommando 
zur Uniformierung nicht befolgt haben. 


Es gibt also Reize auch in den viel geschmahten Dichtungen 
des 17. Jahrhunderts, selbst wenn sie nicht unmittelbar kiinst- 
lerischer Art sind, und zwar Reize, die sich sehr betrachtlich fiir 
jeden steigern, der einige Teilnahme auch fir die kulturelle, soziale 
und politische Geschichte des Zeitalters tibrig hat. Man mag 
noch so gering von dem Dichtertume mancher Versschmiede jenes 
Zeitalters denken, das Ethos der Fiihrernatur erhebt die bedeu- 
tendsten von ihnen weit tiber den Durchschnitt ihrer Zeit, und 
dieses Ethos erfiillt schlieBlich in irgendeiner Weise auch ihre 
literarischen Werke. Es ist kein Zufall, daB Manner wie Philipp 


Ortsgruppe der DMG gesungenen, von Justus Hermann Wetzel be- 
arbeiteten Lieder (vgl. Z DMG I 630) und mannigfache Bearbeitungen aus 
dem Kreise der Jugendbewegung. Die Tendenz aller dieser Sammlungen 
bzw. Bearbeitungen ist eine ausgesprochen praktische. 
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von Zesen und Johann Rist, die eine groBe Anzahl der hervor- 
ragendsten musikalischen Képfe ihren Zielen dienstbar zu machen 
verstanden, zugleich Griinder und Organisatoren groBer Sprach- 
gesellschaften nach dem Muster des ,,Palmenordens” waren, daB 
sie die ,Deutschgesinnte Genossenschaft” und den 
,Elbischen Schwanenorden” in’s Leben riefen, wo sie 
— in ihrer Art und sicherlich teilweise auch zur Befriedigung ihres 
persOnlichen Ehrgeizes — das vaterlandische Panier aufpflanzten. 
Wir werden Lieder kennen lernen, die ihr ,,Teutschland“ begeistert 
und mit Iriyschem Schwunge 3’) preisen, Lieder, die dem Reformator 
Martin Luther und den kleineren GroBen der Zeit, unter ihnen 
Martin Opitz, treuherzig Lob und Ehre zollen, Es ist ohne 
weiteres zu verstehen, daB zu solchen Gedichten auch die Musiker 
echte und aufrichtige Téne fanden. 


37) Martin O pitz versdumt in seinem Hauptwerk nicht, auch die zur 
Vertonung besonders geeignete Lyrik zu definieren. Ich verweise nur auf 
folgenden Passus seines 5. Kapitels: 

,Die Lyrica oder Gedichte, die man zur Musik sonderlich 
gebrauchen kann, erfordern zuevérderst ein freies, lustiges Gemiite 
und wollen mit schénen Spriichen und Lehren haufig gezieret sein: 
wider der andern Carminum Gebrauch, da man sonderliche Masse 
wegen der Sentenze halten mu8, damit nicht der ganze KOrper unserer 
Rede nur lauter Augen zue haben scheine, weil er auch der anderen 
Glieder nicht entbehren kann. Ihren Inhalt betreffend, saget Horatius: 


Musa dedit fidibus divos, puerosque deorum 
Et pugilem victorem, et equum certamine primum, 
Et juvenum curas, et libera vina referre. 
Er will so viel zue verstehen geben, daB sie alles, was in ein kurz 
Gedichte kann gebracht werden, beschreiben kénnen; Buhlerei, Tanze, 
Bankette, schdne Menscher, Garte, Weinberge, Lob der MaBigkeit, 
Nichtigkeit des Todes, etc. Sonderlich aber Vermahnung zu der 
Frohlichkeit . . .“ ; 
In der Beachtung dieser Regeln hat Opitz treue Gefolgschaft gefunden! 
Besonders zu vermerken diirfte sein, daB er offensichtlich ausschlieBlich 
auf weltliche Dichtung und Musik abzielt. 
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ERSTER ABSCHNITT. 


Allmahliche Emanzipation des mehrstimmigen 
Liedes vom durchimitierenden Chorstil. 
Erwachen des monodischen Gedankens. 


1, 
Hans Christoph Haiden. 


Nuirnbergs Ruf als Pflegestatte des Chorliedes ist durch das 
Wirken Hans Leo Hasslers am innigsten gefestigt, also durch 
das Wirken desjenigen Meisters, der es zu jener Zeit wie kein 
zweiter verstand, italienischen Formsinn zu bewahren und zugleich 
in Auswirkung der schépferischen Krafte einer starken Persénlich- 
keit deutschen Geist zu bewahren, ndmlich die aus echter Empfin- 
dungswarme herausgeborene Kraft des harmonischen Gebahrens 
und die Griindlichkeit der kontrapunktischen Fiihrung und imitato- 
rischen Verflechtung. Als Liederkomponist schreibt Hassler ,,nach 
Art der welschen Madrigalien und Canzonetten’1), und er bevor- 
zugt zugleich eine Form von ,,scharf hervortretender, homophoner, 
knapper musikalischer Periodisierung“ ”). 


In der nach der Jahrhundertwende anhebenden Epoche des. 
begleiteten Sologesangs steht Niirnberg, wie Kretzschmar kurz 
erwahnt 3), ebenfalls an der Spitze der deutschen Stadte, und zwar 
mit (1609 bei J. Lantzenberger gedruckten) ,,fiinf schénen 
neuen Liedern’’. Die Ueberlieferung eines Hassler lebt noch lange 


1) So kennzeichnet er gemaB der Gepflogenheit der Zeit seinen 1596 
herauskommenden ,,Neuen deutschen Gesang”. ,,Nach Art der welschen 
Madrigalien“ (oder ,,Villanellen‘’) ist eine standig wiederkehrende Bezeichnung 
auf den Titeln der Liedersammlungen. Ueber beide Kunstformen und ihre 
Beziehungen zum deutschen Lied finden sich wichtige Bemerkungen bei 
Max Friedlander, ,,Das deutsche Lied im 18. Jahrhundert”, I, 1, S.XVIII. 

2) Arthur Priifer in seiner Studie ,,J. H. Schein und das weltliche 
deutsche Lied des 17. Jahrhunderts“, Publikationen der IMG, 2. Folge, 
Heft 7. 

8) aaO 124, 
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Zeit fort; sie ist beispielsweise lebendig in dem Angehorigen 
einer bekannten Niirnberger Musikerfamilie, der ,,beriithmten und 
uralt-adelichen der Heyden‘‘4), ndimlich in Hans Christoph 
Haiden®). 

Hans Christoph Haiden ist Enkel des 1498 bis 1561 lebenden 
Rektors der Niirnberger Sebaldusschule Sebald Haiden, der sich 
mit seiner Schrift ,,.De arte canendi“ als Theoretiker einen groBen 
Namen gemacht hat§), und er ist der Sohn des Erfinders des 
»Niirenbergischen Geigenwerks‘', Hans Haiden”). Hans Christophs 
Vater und Hassler waren durch spezielle Berufsneigungen, durch 
Freundschaft und Verwandtschaft mit einander verbunden. Auch 
Hassler interessierte sich fiir die Konstruktion von Tasteninstru- 
menten, er férderte zusammen mit dem Instrumentenbauer Georg 
Heinlein den Bau selbsttatiger Orgelwerke, ahnlich wie Haiden 
mit seinem Geigenwerk ein ,,Musicale Instrumentum reformatum” 
zustandezubringen suchte. Ueberdies war Hans Haiden der 
Schwiegervater bzw. Hans Christoph Haiden der Schwager von 
Hasslers um zwei Jahre dlterem Bruder Caspar. Ueber Hans 
Christophs Leben und Wirken hat Sandberger uns (aaO) des 
naheren unterrichtet. 


Geboren wurde Hans Haidens dritter Sohn am 14. Februar 
1572. Es wird gesagt, er sei als Mensch ein lebenslustiges und 
sittlich ungefestigtes Biirschchen gewesen. Er wird in allerlei 
Affaren verwickelt, schlagt und vertragt sich, ja, er scheint auch 
vor kleineren Betriigereien nicht zurtickgeschreckt zu sein. Er 
heiratet eine gewisse Anna Maria Petz, deren Leumund auch 
nicht der beste war. Beide Eheleute lernen das Leben hinter Ge- 
fangnismauern kennen. Seit 1600 (vielleicht auch schon seit 1596?) 
verwaltet er als Nachfolger Paul Lautensacks d. J. das 1596 
verwaiste Sankt Sebalder Organistenamt. Mit seinem Einkommen 
zeigt er sich unzufrieden, wird aber auf seine diesbeziigliche Be- 
schwerde hin von der hohen Obrigkeit wegen seiner Insubordination 
erneut mit Kerkerstrafe bedroht. Fiir etwaige kiinftige Dienst- 
versdumnisse stellt man ihm die Entlassung in Aussicht. Spater 


4) G. A. Will im ,,Niirnberger Gelehrten-Lexicon“ (1755—58) II, 115. 

5) Ich wahle diejenige Orthographie des Namens, wie sie sich aus den 
Titelseiten der Haidenschen Kompositionen ergibt. 

6) Vgl. Adolf Sandberger in den DTB V, 1, S. XIIIf. 

) Ueber diesen handelt ausfiihrlich Georg Kinsky in der Z DMG VI 
193 ff. — Diese Studie wird bei den folgenden biographischen Daten 
mit beniitzt. 
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sollte es denn auch wirklich zum Bruch kommen. Am 11. No- 
vember 1616 wird er mit Schimpf und Schande ,,wegen Unzucht'‘ 
aus Amt und Brot vertrieben. Nachfolger wird sein eigener 
Schwager, der eben genannte Caspar Hassler. Hans Christoph 
stirbt im Februar 1617 als Bambergischer und  Ejichstddtischer 
Kastner ; lange iiberlebt hat er die ihm angetane Schmach also nicht. 

Sandberger sagt selbst: ,Offenbar gingen die gereizten Stadt- 
vater ... zu weit.’ So dankenswert die von ihm erstmals ausfiihr- 
lich mitgeteilten biographischen Daten iiber unsern Haiden sind, 
sie sind noch immer sparlich genug, um eine gewisse zuriick- 
haltende Beurteilung der menschlichen Persénlichkeit dieses ,,wider- 
spenstigen Draufgangers” zu rechtfertigen. Wir haben allen AnlaB, 
gerade einen Hans Christoph Haiden aus seinen Werken zu er- 
kennen zu trachten, und in diesen Werken spiegelt sich, wie wir 
noch des naheren erfahren werden, ein Menschentum, dem wir 
zumindest das Prdadikat ,,liebenswiirdig'’ nicht vorenthalten kénnen. 
Im Vergleich zu der oftmals geradezu hahnebiichenen und scham- 
losen Dichterei der Poeten, die bald nach Haiden auftauchten; 
im Vergleich zu der grofen Anzahl von Komponisten, die kein 
Arg darin finden, offenkundige Zynismen des langen und breiten 
zu vertonen, ist Hans Christoph Haiden in seinen Werken ein 
geradezu keuscher Liedersinger, und es mag deshalb angebracht 
sein, die verbiirgten Nachrichten iiber seinen unsoliden Lebens- 
wandel mit einiger Reserve aufzunehmen, insofern die damaligen 
Behorden es vielleicht herzlich wenig verstanden haben kénnten, 
mit Kiinstlernaturen fertig zu werden, sodaB dem guten Hans 
Christoph, weil er dem stadtischen Amtsdrill sich nicht zu fiigen 
wuBte, vielleicht auch hin und wieder groblich unrecht getan 
sein kénnte. 


1. ,Gantz neue lustige Tantz vnd Liedlein.“ 


Bereits Sebald Haiden hatte sich auf dem Gebiet der geist- 
lichen Liedkomposition nicht ohne Erfolg betatigt. Auch Hans 
Haiden, obwohl von Haus aus Kaufmann, hat sich nicht nur als 
erfindungsreicher Instrumentenbauer, sondern auch als austibender 
Musiker betatigt und bewdhrt, indem er z. B. wie wir von 
seinem) Sohne David wissen, ,,vermittelst fleissiger tibung ohne 
einigen Lehrmeister auf dem Instrument-Schlagen so weit kommen, 
da8 er zur Ehre Gottes ohne einigen Profit oder Besoldung eines 
Organisten Stelle in der Kirchen bei S. Sebald lange Zeit vertreten“. 
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Das war in der Zeit 1565 bis 1571, als der Organist Paul 
Lautensack d. Ae. gestorben und dessen Sohn, Paul Lautensack 
d. J., noch nicht als Nachfolger berufen war. Hans Christoph 
trat also lediglich in die FuBtapfen seiner Vater, und er verwertete 
die Anregungen, die er aus der persénlichen Beriihrung mit dem 
nur acht Jahre dlteren Hassler und aus der Bekanntschaft mit dessen 
Werken schépfte, wenn er mit seinen beiden Liedersammlungen 
vom Jahre 1601 bzw. 1614 der Entwicklung des deutschen Kunst- 
liedes einen verheiBungsvollen AnstoB gab. 

Der Liederband vom Jahre 1601 enthadlt 23 Nummern; er 
fiihrt den Titel: 


Gantz neue lustige Tantz vnd Liedlein / deren Text mehrer theils 
auff Namen gerichtet’) / mit vier Stimmen / nicht allein zu 
singen / sondern auch auff allerhand Instrumenten zu gebrauchen: 
Zuvorn nie in Truck auszgangen / sondern von neuen componiert 
durch Hanns Christoph Haiden zu Niirmberg. / Gedruckt zu 
Niirmberg durch Paulum Kauffmann. MDCI. 


Der Komponist legt offenkundig Wert darauf, seine musikalischen 
Geistesfriichte als Originalwerke anerkannt zu wissen. Es handelt 
sich also nicht, wie so haufig bei Vokalwerken dieser Epoche, um 
Bearbeitungen, Paraphrasierungen, auch nicht um Parodien. Die 
Beziehung zum Tanze wird ausdriicklich betont, und gleich 
das erste Lied fordert auf, das Tanzbein zu schwingen: 


Bitt wolt mir ein Tantzlein klein 
Machen nach dem willen mein, 

Weil ich jetzund tantzen muB8 

Mit meim Schatzlein ohn’ verdruss. 
Mein Hertz, G’miith sich sehr erfreut; 
Mit tantzen, sag ich, allzeit 

Vertreibt man all traurigkeit. 

Nun fort! was thut jr so lang, 

DaB jhr nicht macht ein anfang! 


8) Hier ist ganz besonders auch an den Einflu® Valentin HauBmanns 
zu denken, von dem Otto Ursprung im Archiv f. MW VI 298 sagt: 


»Er beherrscht — mit seinen ,,Singetinzen auff Namen’ (Akrosticha), 
1589 —- ,den Markt... Zwar haben ihn seine Werke nur kurz iiberlebt, 
aber Schule hat er gemacht. Von 1609 ab... wird er in Niirnberg, wo 
sein Verleger Paul Kauffmann tatig ist, mit ,,auf Namen gerichteten“ 
Singetanzen sehr fleiBig nachgeahmt, ebenso in Sachsen . .., wo sich die 
Singetinze dann am langsten halten (letzte Publikation von Joh. Chri- 
stenius)... An Haussmann .. . kniipfen als Spatlinge .. . Weichmann, 


Nauwach und Selle an.“ All diese Namen werden uns noch zu beschaftigen 
haben. 
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Durch die Betonung des TanzmaBigen, wie sie in den _,,Singe- 
tanzen” gerade dieses Jahrzehnts immer wiederkehrt, gewinnt auch 
Haidens Sammlung zwar volkstiimlichen Anstrich; dieser Charakter 
wird jedoch durch die bewuBt gestaltende Hand des Komponisten 
verfeinert und individualisiert. Wichtig — wenn auch keineswegs 
ungewOhnlich — ist natiirlich die Angabe, daB der Tondichter die 
teilweise instrumentale Ausfiihrung seiner vierstimmigen Lieder 
nicht nur gestattet, sondern offenbar fiir wiinschenswert hilt. 
Die Gepflogenheit, Kompositionen, die auf den ersten Blick reine 
Vokalstiicke zu sein scheinen, durch Instrumente stiitzen, ergdnzen 
oder gar ausschlieBlich instrumentaliter ausfiihren zu lassen, war, 
wie ich in der Einleitung bereits andeutete, zur Zeit der Herausgabe 
des Haidenschen Liederbandes schon alt. Die Anweisung ,,Tam 
viva voce tam instrumentis‘’ begegnet uns bekanntlich schon vor 
der Mitte des 16. Jahrhunderts auf den Titelblattern von Samm- 
lungen mehrstimmiger Lieder und Motetten. Waren es in der 
friihen Zeit wahrscheinlich in erster Linie Riicksichten auf die 
Auffiihrungspraxis, die die Komponisten veranlaBten, eine ver- 
schiedene Besetzung ihrer Werke je nach den in jedem betreffenden 
Fall vorhandenen Mitteln zuzulassen, so kommen in Fallen wie dem 
vorliegenden nach meiner Meinung auch innere, stilistische 
Momente in Frage, die Haiden bewogen, seinem Publikum zu 
erklaren: denkt nicht, daB ich euch hier ausschlieBlich Chorlieder 
vorlege, die einen mehr oder weniger umfangreichen Apparat 
beanspruchen; ihr kénnt die einzelnen Stimmen getrost mit Instru- 
menten begleiten lassen, ja, ihr diirft, insofern ihr nur die Ober- 
stimme intakt laBt, eine oder mehrere Stimmen durch Instrumente 
ersetzen. ! 

Man ist umso eher berechtigt, dem Komponisten der ,,Lustigen 
Tantz vnd Liedlein‘’ einen derartigen Gedankengang zu unter- 
legen, als er in der an seinen ,,grofgiinstigen Juncker’’, den ,,Edlen 
vnd Vesten Seyfried Pfintzing von Henffenfeld zum 
Heroltsberg‘‘ 9) gerichteten Widmungsschrift sich folgendermaBen 


erklart: 
, » + Ich hab’ neulicher weil gegenwertige Liedlein / zu meinem 
lust gedicht / vnnd nach art Teutscher Tantz componirt / doch 
nicht zu dem ende / dass sie weiters kommen, sondern allein bey 
mir verbleiben solten / sintemaln dieselben nicht auf groBe Kunst / 
sondern allein nach art der Teutschen Tantz / mit anmitigen 
frélichen Cleuszlein / zum sprung gerichtet sindt. . .“ 


%) Sandberger schreibt aaO LXXXIII ,Seyfried Pfintzing von 
Henffenberg.’ 
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Nicht das KunstmaBige oder gar Kiinstliche, sondern das volks- 
tiimlich TanzmaBige soll nach Haidens Willen in diesen Liedern 
vorherrschen, die er trotz aller kiinstlerischen Geformtheit doch 
gleichsam nur fiir den Hausgebrauch, zur eigenen Gemiits- 
ergdtzung, ersonnen hat. 

Das bereits erwihnte erste Lied der Sammlung betont den 
Tanzcharakter ostentativ. Gerade aber in der BewuBtheit der 
Herausschilung des Tanzmafigen liegt ein Moment kiinstlerischer 
Gestaltung, und zwar umso mehr, als die tibrigen ausgepragten 
Tanzlieder desselben Bandes nicht in gleichem Grade isometrisch 
gebaut sind und nicht in gleichem Mae das einférmig rhythmische 
Moment vorherrschen lassen. Das zweitaktige rhythmische Schema 


Ce arian. f | f F ig wird im ersten Liede nur ein einziges- 
mal, und zwar im 17. (vorletzten) Takte variiert, ndmlich indem sich 
des Tenors pldtzlich Achtelbewegung bemachtigt: | JJ a Hier 


ist der einmal fixierte Tanzschritt dermafen starrsinnig festgehalten, 
wie es im allgemeinen nicht spezifisch deutscher Eigenart gemaB 
ist, sondern eher an slawische Natur erinnert?°). 


Wer die gezwungene, unnatiirliche und weitschweifige Sprache 
einer groBen Anzahl von Liederkomponisten bis tief in die zweite 
Halfte des 17. Jahrhunderts hinein kennt, wer die tiberkiinstelte 
und daher ungelenke Faktur so mancher ,,Arien“, ,,Elegien’’, und 
wie die Gesinge auch immer heiBen m6gen, in ihrer ganzen 
pratentidsen Unbeholfenheit durchschaut, der empfindet ohne 
weiteres, daB Haidens erste Sammlung Tanz- und Liebeslieder 
ein so natiirliches und liedhaftes Antlitz tragt, weil der Komponist 
ohne ,,hOhere Kunstabsichten’, frei von der Leber weg, seine 
Liedlein trallerte. Da ein echt kiinstlerischer (unbewufBter) Instinkt 
ihn dabei Einseitigkeit und Banalitét meiden lieB, kommt dem 
Gesamteindruck seines Werkes allerdings auBerordentlich zugute. 


10) Komponisten wie Valentin Haussmann (und spater auch Hein- 
rich Albert) bringen damals teils originale, teils bearbeitete, parodierte 
polnische Tanze in Umlauf. — Als allgemein bekannte charakteristische 
russische Tanzmelodie, welche in diesem Falle allerdings durch das 
Genie des Komponisten trotz dreiundzwanzigmaliger Wiederholung (!) des- 
selben Rhythmusschemas aller ,,Einténigkeit’ entkleidet wird, nenne ich nur 
das von 1. Oboe und 1. Klarinette angestimmte Thema des Trios vom 
Scherzo der Neunten Sinfonie Beethovens. Bedeutung und Funktion 
dieses Themas im Rahmen einer neueren Sinfonie haben mit der Verwen- 
dung slawischer Tanze und Melodien im 17. Jahrhundert natiirlich nicht 
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Die Haltung der Oberstimme der Haidenschen Gesange er- 
scheint mir als eines der wichtigsten stilistischen Kriterien hinsichtlich 
der Bewertung der authentischen Angabe, daB die vier Stimmen 
nicht ausschlieBlich vokal aufzufassen sind. Wenn im ersten Liede 
der Ba’ wahrend der ersten acht Takte andauernd nur die Grund- 
tone von Tonika, Dominante und Subdominante angibt und in 
den folgenden vier Takten ununterbrochen (nach dem gekenn- 
zeichneten rhythmischen Schema) einen und denselben Ton wieder- 
holt, kann man das nicht gerade als sonderlich sangbar bezeichnen. 
Fir die Mittelstimmen gilt das Gleiche, wenn auch nicht im 
selben MaBe. Des Tondichters ganze Liebe und Aufmerksamkeit 
sind auf die Oberstimme gerichtet, die, vorausgesetzt, daB man 
nicht das Ganze als Instrumentaltanz geben will (was durchaus 
nicht undenkbar ist!), unméglich instrumentaliter ausgefiihrt werden 
kénnte, wenn dazu eine der anderen bezw. alle drei iibrigen 
Stimmen gesungen wiirden. Insofern ist Haidens Liedersamm- 
lung — trotz den zahlreichen noch an die Kirchent6éne gebundenen 
»Cleuszlein’! — durchaus ,,modern’. Sie ist melodisch orien- 
tiert in dem Sinne, da8 nichts mehr an die kontrapunktische 
cantus-firmus-Methode erinnert, wie sie namentlich im protestan- 
tischen geistlichen Gesange noch bis tief in die zweite Halfte des 
16. Jahrhunderts hinein tiblich war, als man die Praxis der nieder- 
landischen Messekomponisten noch zum Vorbild nahm. 

Man wird bisweilen geradezu an Sololieder mit (allerdings 
denkbar einfacher — akkordischer —) Klavierbegleitung erinnert, 
wenn man Lieder wie das késtliche, melodisch sprechende ,,Diss 
Fraulein zart‘’ (Bsp. II 1)!) in’s Auge faBt. Bis auf zwei Aus- 
nahmen im Tenor deklamieren Unter- und Mittelstimmen streng 
syllabisch, wahrend aber gerade der eigentliche melodische Reiz 
des ganzen Stiickes in den Bindungen zweier Achtel besteht, wie 
sie der Sopran zu Beginn auftaktig, alsdann auf relativ schwerer 
Taktzeit und schlieBlich, im Abgesang, im Sinne einer bemerkens- 
werten rhythmischen Steigerung, in fortlaufendem Achtelflu8 aus- 
fiihrt. Wenn mithin die drei unteren Stimmen an dem eigent- 
lichen kiinstlerischen Charakteristikum des Stiicks so gut wie 
keinen Anteil haben, so erhellt ohne weiteres, daB man speziell 
diesem Liede kein Unrecht widerfahren |a8t, wenn man bei der 


das geringste gemein; der Vergleich bezieht sich lediglich auf das _hart- 
nackige Festhalten eines bestimmten Rhythmus. 

11) Die mit einer rémischen ,,II versehenen Hinweise auf Notenbeispiele 
beziehen sich stets auf den zweiten Band der vorliegenden Studie. 
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praktischen Wiedergabe allen vokalen Ausdruck in den Sopran 
verlegt und — gegebenenfalls — die anderen Stimmen von Strei- 
chern oder einem Akkordinstrument ausfiihren la4Bt, in welch 
letzterem Falle gewisse Erginzungen nach Art der Generalbab- 
praxis anheim gegeben werden kénnten. Diese Eigentiimlichkeit 
der Stimmbehandlung zeigt sich auch in der Art, wie der Ton- 
dichter im allgemeinen die drei unteren Stimmen zu einer kompakten 
Masse zusammenschmiedet, wahrend er den Sopran sich auffallend 
vom Alt emanzipieren |4Bt: der Abstand beider Stimmen betragt 
wiederholt eine Dezime, ja eine Duodezime, wodurch die Ober- 
stimme ohne weiteres solistischen Charakter annimmt 1%). 


H. Albert pflegte — vermutlich in spdterer Zeit — auch 
wieder die Mehrstimmigkeit, und er tat diesen Schritt, ohne 
damit eine wesentliche Stilanderung zu verbinden 1%). Die unter- 
schiedliche Beurteilung dieser ,,Riickkehr’’ durch Kretzschmar 
und Riemann 4ndert an der Tatsache als solcher nichts, und 
ich gedenke ihrer hier nur, um Riemanns Feststellung 14) nachdriick- 
lich zu unterstreichen, daB durch Alberts Abkehr von der Ein- 
stimmigkeit am Charakter seiner Gesinge keine einschneidende 
Aenderung vor sich geht, ,,sofern die vier- oder fiinfstimmige Har- 
monisierung im Satz Note gegen Note nur eine Ersetzung des 
filllenden Continuo durch fiillende Singstimmen ist.‘ Was 
einem Heinrich Albert recht ist, ist einem Hans Christoph Haiden 
billig. Man darf des letzteren Liedschaffen in einem allgemeinen| 
Sinne zweifellos als eine unbewuBt-instinktive Vorahnung der bald 
nach seinem frithen Tode anhebenden ersten Bliite des monodischen 
deutschen Kunstliedes ansprechen, wobei es sicherlich nicht 


12) Die Vermeidung eines Harmoniewechsels im jeweilig zweiten Viertel 
der beiden ersten Takte des Abgesanges verstarkt nur noch die Illusion des 
eigenwillig sich von den iibrigen Stimmen loslésenden Soprans. Es liegt in 
diesem Falle also nicht etwa eine satztechnische Unbeholfenheit vor. Damit 
soll freilich nicht gesagt sein, daB bei Haiden nicht mitunter kleine Schén- 
heitsfehler vorkamen (die freilich nur Zeugnis fiir eine gewisse Unbekiim- 
mertheit sind, mit der er, ungeachtet der intuitiv-kiinstlerischen Vertiefung 
des geistigen Charakters seiner Lieder, die technische Seite seiner ja nur 
, fiir den Hausgebrauch” bestimmten Kompositionen behandelt): die Quinten 
im 12. Takt und andere dhnliche VerstéBe gegen die Satzregeln in den iibrigen 
Liedern klingen nicht gerade angenehm. 

13) Vielleicht sind die spdteren mehrstimmigen ,,Bearbeitungen” Albert- 
scher Lieder Verwirklichungen der eigentlichen Originalidee und die ein- 
stimmigen Lieder gewissermaBen nur ,,Ausziige’; diese Frage mag hier, wo 
es sich nicht um Heinrich Albert handelt, unerdrtert bleiben. 

14) Handbuch der MGesch. II 2, S. 330f. 
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unehrenvoll fiir Haiden ist, daB der erste Teil von Alberts ,,Arien‘ 
erst rund zwei Jahrzehnte nach Haidens Abscheiden im Druck 
erschien. 

Mit besonderer Absicht wies ich auf unseres Komponisten 
nahe innere und duBere Beziehungen zu Hans Leo Hassler hin. 
Wie dieser italienische Einfliisse aufnahm und verarbeitete, ohne 
deutscher Art abtriinnig zu werden, so kann man eigentliche 
Italianismen in Haidens Liedern fast noch seltener antreffen. 
Spuren der Monteverdi und Caccini, wie sie bei Albert noch 
so haufig zu finden sind, wird man bei Haiden, zu dessen Leb- 
zeiten das Lebenswerk des Erstgenannten freilich noch nicht ab- 
geschlossen war, vergeblich suchen; eigentlich dramatisches Ge- 
bahren, wie es zahlreichen Gesingen Alberts den kennzeichnenden 
Stempel! aufdriickt, fehlt den anspruchslosen Liedern des Jiingeren 
ebenso wie Koloratur, konsequente Chromatik und rezitativischer 
Einschlag irgendwelcher Art. Hans Christoph Haiden beschrankt 
sich auf lyrische Gesinge unmittelbarsten Gefiihlsausdrucks und 
meist tanzmaBigen Charakters. Gerade in dieser Beschrankung 
liegt meiner Meinung nach seine Bedeutung fiir die Entwicklung 
des deutschen Liedes, die von einem ohne Zweifel universaleren 
und bedeutenderen Geiste wie Heinrich Albert doch auch zu- 
weilen auf Seitenwege und in Sackgassen geleitet wurde. 

Was der musikalischen (Tanz-) Lyrik eines Haiden von vorn 
herein ein hohes asthetisches Niveau sichert, ist das in den meisten 
seiner Lieder sich auswirkende Vermégen, nicht nur dem Grund- 
charakter jedes Textes voll gerecht zu werden, sondern auch der 
innerhalb eines und desselben Liedes wechselnden Stimmung einen 
adaquaten Ausdruck zu verleihen. Wenn man in dieser Beziehung 
natiirlich auch nicht den Vergleich mit modernen Finessen der 
Stimmungsmalerei und des Ausdrucksraffiniments wagen darf, so 
ist jenes Vermégen in Haiden doch so stark, daB es ihm eine 
Sonderstellung unter den Liederkomponisten seines Zeitalters 
gewihrleistet. 

Wie meisterlich ist beispielsweise in dem Liede ,,Man findt 
in vielen G’schichten (Bsp. If 2) der Stimmungskontrast des 
Textes in der Vertonung nachempfunden, und wie licht pastell- 
farben ist des Jungfrauleins ,,Rosinfarb recht sch6én zart’ (Bsp. 
II 3) mittels der — inanbetracht der grundsatzlichen Stimmbehand- 
jung bei Haiden doppelt tiberraschenden — anfanglichen Drei- 
stimmigkeit angedeutet! Dank dieser merkwiirdigen Ausniitzung 
der Stimmenzah] kommt dieses Lied als Vorlaufer des monodischen 
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Kunstliedes zwar nicht inbetracht; anderseits ist es dank dem 
gleichen Umstande ein derartiger Treffer aus der Friihgeschichte 
des deutschen weltlichen Kunstliedes, daB man seiner zu gedenken 
haben wird, wo auch immer vom Kindheitsstadium unseres Liedes 
die Rede ist. 

An harmonischen Feinheiten und Seltsamkeiten sind auch diese 
beiden Lieder nicht arm. So fallt dem Ohre der erste Akkord 
des 10. Taktes Bsp. II 3 — angenehm pikant — auf. Als solcher 
ist er Nonenakkord (ohne Grundton), und verursacht wird sein 
Eintritt durch den vorhaltsartig liegen bleibenden Ton a des Basses, 
der sich aber, der ,,Regel‘’ zuwider, erst nach g aufldst, als dié 
iibrigen Stimmen ihrerseits — zur Bildung eines ne uen Akkords! — 
fortschreiten. Hieraus ergibt sich eine fir die damalige Zeit 
respektable Wirkung, die eines ganz besonderen Reizes auch auf 
das moderne Ohr nicht entbehrt. 


Bis gegen Ende des 17. Jahrhunderts ist die deutsche Lied- 
komposition nicht vdllig frei von jener mechanischen Gebunden- 
heit an Reim und Rhythmus des Verses, wie sie manche im tibrigen 
gliicklich konzipierten Lieder jener Zeiten einer tieferen kiinst- 
lerischen Wirkung beraubt. Gerade diejenigen Komponisten, die 
nicht unmittelbar fremden (italienischen und franzdésischen) Vor- 
bildern nachstreben, klammern sich oftmals in tibertriebener Aengst- 
lichkeit an den Rhythmus der Einzelverse und an das Zeilenende 
(Reim). Wenn man bedenkt, daB Martin Opitz’ ,,Buch von der 
deutschen Poeterey‘‘ und auch das (allerdings ziemlich unbeachtet 
gebliebene) ,,Sinnreiche poetische Biichlein‘’ von Ernst Schwabe 
von der Heyde zur Zeit unseres Hans Christoph Haiden noch 
gar nicht erschienen waren, wird man dessen korrekte Beobachtung 
des jambischen und trochdischen Prinzips auch dann mit anderen 
Augen ansehen, wenn sich daraus hin und wieder ebenfalls ein 
angstliches und der freien musikalischen Liedwirkung abtragliches 
Anklammern an den Versrhythmus ergibt. Es ist geradezu erstaun- 
lich, mit welcher Sicherheit Haiden die metrische Struktur seiner 
Lieder beherrscht, mit welch feinem Gefiihl fiir Taktwerte — im 
neuzeitlichen Sinn! — er rhythmisch-deklamatorisch disponiert, 
und das in einer Zeit, in der, wie gesagt, noch nicht einmal die 
notdiirftigsten Grundlagen einer deutschen Verslehre festgelegt 
waren und in der einem die Liederkomponisten im allgemeinen 
noch die schwierigsten Ritsel hinsichtlich des metrischen Ver- 
standnisses ihrer Kompositionen aufgeben. 
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Wo es sich, wie bei dem ersten Liede der hier in Rede 
stehenden Sammlung, um einen reinen Tanz handelt, nimmt 
es freilich auch Haiden nicht so genau mit der Anpassung des 
Textes an die Musik. Er la8t vielmehr den Rhythmus des Tanzes 
unumschrankt herrschen, wie diese der Sprachbetonung Gewalt 
antuende Wendung beweist: 


MeinHertz,Gmith sichsehr er-freut, mit tantzen, sag ich, all- zeit.... 


Hier ist der Text wirklich nichts anderes als eine einfache 
Zutat, wenn nicht in chronologischem Sinne (daB er nachtraglich 
der bereits vorhandenen Musik unterlegt worden wire), so doch 
in Asthetischer Beziehung: zu den mannigfachen Momenten, die 
dieses erste Tanzlied als Tanz im strengen Sinne des Wortes er- 
scheinen lassen, tritt als neuer und sicherlich nicht zu unter- 
schatzender Umstand die Tatsache der relativen Belanglosigkeit 
des Textes hinzu. Was Haiden bereits auf dem Titelblatt und in 
seiner Widmungsschrift getan hat, das wiederholt er in seinem 
ersten Liede: er stellt ein Prinzip auf, namlich das Prinzip 
des Verzichtes auf die ,,groBe Kunst", das Prinzip der ,,Teutschen 
Tantz‘'. Mithin gehdrt dieses erste Lied gleichsam noch zur 
Vorrede, noch nicht so eigentlich zur Sache. Im zweiten Liede 
aber fiihrt uns der Tondichter mitten hinein in seine unpratentidse 
Kunst, in dem Liede, das so humorvoll das Fraulein ob seines 
,hdéflichen Tantzens“ preist, also kein reiner Tanz mehr sein will, 
sondern ein Preislied des Tanzens. Dieses Lied erfreut durch 
makellos schlichte Deklamation, und dasselbe trifft auf die beiden 
folgenden Gesdnge zu. ‘ 

Was fiir die Liedkomponisten der letzten beiden Drittel des 
17. Jahrhunderts als Beeintrachtigung des kiinstlerischen Reizes 
ihrer Lieder zu gelten hat, namlich jenes Haften am Versende, ist 
in der ganz friihen Zeit etwa um die Jahrhundertwende, als 
die Beschaftigung mit der deutschen Sprache noch als eine Art 
niedriger und — trotz Luther! — unwiirdiger Beschaftigung 
galt, eher ein Vorzug als ein Fehler, weil der Komponist hier die 
Aufmerksamkeit auf gewisse GesetzmaBigkeiten lenkte, die als solche 
allgemein iiberhaupt noch nicht erkannt waren, und weil — wie 
im speziellen Fall eines Hans Christoph Haiden — der Musiker 
infolge dieser Ueberbetonung des metrisch-poetischen Momentes 
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umso eher Ursache und Gelegenheit hatte, Farbe zu bekennen 
und diejenigen Mittel seiner eigenen Kunst aufzubieten, die geeignet 
waren, die peinliche Fiille scharf einschneidender Zasuren in ihrer 
Wirkung zu mildern. Haiden la4Bt sich diese Gelegenheit nicht 
entgehen. So ergibt sich im Liede Bsp. II 2 durch den Uebergang 
von der Auftaktigkeit des ersten Teils zur Volltaktigkeit des zweiten 
Teils eine so drastische Abwechslung, daB der durch die Zasuren 
entstehenden ,,Monorhythmik" nicht erfolglos Widerpart geleistet 
wird. Am entschiedensten wird Haiden der aus der gewissenhaften 
Riicksichtnahme auf die Versenden sich ergebenden Kalamitat 
Herr, wenn er, wie im 19. Liede der Sammlung (Bsp. II 5), den 
Kontrast der beiden Liedabschnitte, wie wir ihn an Bsp. II 2 
beobachteten, durch Taktwechsel!>) und selbsténdig-imitatorische 
Fiihrung wenigstens der Ober- und Mittelstimmen auf’s duBerste 
verscharft, obwohl die VersfiiBe in gleichem Schritt und Tritt 
weitermarschieren und demnach nicht eigentlich ein derartig ein- 
schneidendes Verfahren wie den Taktwechsel erfordern. 


Der ungenannte Dichter des Haidenschen Erstlingswerkes ist 
ohne Zweifel der Komponist selbst16). Diese Feststellung ist 
deshalb wichtig, weil Komponist und Dichter einander in der 
Sammlung im schénsten Sinne des Wortes die Hand reichen. Keiner 
mutet dem andern eine Aufgabe zu, der dieser nicht gewachsen 
ware. Beide ergdnzen sich auch, was die Ueberbriickung jener 
unangenehmen Zdsuren anbelangt. 


Der sechsfiiBigen Alexandriner, den Martin O pitz spater den 
Franzosen entlehnte und fiir ein reichliches Jahrhundert zum vor- 


nehmsten ,,deutschen’’ Vers machte, gebraucht bereits unser 
Haiden: 


»Rosinfarb recht schén zart ist dies Rdésslein von art, 
So ich hiemit verehr’ euch Jungfrdulein ohn’ b’schwer!“ 


Gerade dieser Vers hat aber fiir die Vertonung seine Tiicken. 
Er tragt die klaffende Zasur so deutlich in sich, daB die Kom- 


15) Eugen Schmitz la8t sich in seiner ,,Geschichte der Kantate’ 
S. 46f. des langeren aus iiber die Méglichkeit, in einzelnen textlich ge- 
schlossenen Satzen mittels Taktwechsels eine zur Mehrteiligkeit fiihrende 
musikalische Gliederung zu bewirken. Mit seiner spater, aaO 223/24, aus- 
gesprochenen Ansicht (iiber Rists ,,Galathea“), daB der gliedernde Takt- 
wechsel auf ,,kantatenhafte Mehrteiligkeit’ weise, geht der Verfasser wohl 
etwas weit, obgleich zuzugeben ist, daB Taktwechsel im rein monodi- 
schen Liede verhaltnismaBig selten ist. 

16) Dieser Meinung ist auch Sandberger aaO LXXXIIIL. 
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ponisten, die eben auch Kinder ihrer Zeit waren, diesen stetig 
wiederkehrenden Rif gewissermaBen als zwangslaufig ihren 
Melodien eingeimpft empfinden muBten. Haiden hatte sich selbst 
einen schlechten Dienst erwiesen, wenn er dieses gleichférmige 
Klippklapp des Alexandriners zur gereimten Grundlage seiner 
Lieder gemacht hatte. Er schafft, im instinktiven Gefiihl von der 
Unmédglichkeit der ausschlieBlichen Verwertung des franzdsischen 
Verses fiir seine musikalischen Zwecke, innerhalb der Einzelstrophe 
durch Einfiigung anderer Versarten die unbedingt erforderliche 
Abwechslung. Nur noch einen Alexandriner fiigt er jenen beiden 
zitierten hinzu, um dann zwei Verse anderer Bauart folgen zu 
lassen und mit — einem halben Alexandriner zu schlieBen: 


. ausz grund des Hertzen mein, ach, was fiir schwere pein 
leidt fiir und fiir mein junges Hertz 
vmb euch, mit so vil tausend schmertz, 
ach, es ist mir kein schertz! 


Haiden wei8 sich auch noch auf andere Weise gegeniiber der 
libeln Wirkung des Alexandriners, den véllig zu entbehren er sich 
offenbar nicht entschlieBen kann, zu schiitzen: er modifiziert ihn. 
Das dritte Lied (Bsp. II 2) verfiigt teilweise tiber solche verkappte 
Alexandriner, deren Zasur jedoch ihre klaffende Wirkung durch die 
Modifizierung nahezu ganzlich verliert. Wahrend im regelrechten 
Alexandriner, Opitzisch gesprochen, die Zadsur nach der ,,hohen‘’ 
Silbe (Arsis) eintritt, erscheint sie hier bei Haiden nach der 
,niedrigen’, aber die zweite Halfte des Verses beginnt korrekt mit 
der ,,niedrigen“ Silbe. Auf diese Weise gewinnt Haiden die 
musikalisch fruchtbarere weibliche Endung vor der Zasur, und 
anderseits ergibt sich, erwiinschte Abwechslung bringend, zwischen 
beiden Vershalften eine Art Daktylus, wie er spater von Opitz 
— in der Theorie — verp6nt wurde. Aber auch hier fiigt Haiden 
nicht einfach eine Anzah] solcher Pseudo-Alexandriner zur Strophe 
zusammen, sondern Ja4Bt diese mit einem kiirzeren Verse ausklingen. 


Auf die dargelegte Weise schafft Hans Christoph Haiden sich 
Liedtexte, mit denen er als Musiker auch etwas anfangen kann. 
Einzig diese Methode verbiirgt ihm die Mdglichkeit, Lieder wie 
das 16. seines opus 1 sich vom Herzen zu singen (Bsp. II 6). Der 
erste Abschnitt dieses Liedes fiihrt uns deutlich zu Gemiite, 
welchem Unheil dieses kleine anmutige Liedlein verfallen ware, 
wenn dem ersten Alexandriner zwei oder drei Verse der gleichen 
Gattung gefolgt waren. Es ware ein in lauter Einzelteile aus- 
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einanderfallendes, durchaus ungenieBbares Stiick Musik daraus 
geworden. Nur dem Umstand, daB die Verse dieser Strophe 
immer kiirzer werden, ist es zu danken, daB der zweite und Jangere 
Teil des Liedes jeder auffalligen Zasur entbehrt und gegen den 
ersten Teil, der nunmehr auch eine reine und befriedigende Wir- 
kung iibt, wohltuend kontrastiert 1”). 


2. ,,Postiglion der Lieb’. 


Der Titel der zweiten und letzten uns bekannten Liedersamm- 
lung Hans Christoph Haidens hat diesen Wortlaut: 


Postiglion / der Lieb’ / DArinnen gantz neue lu- / stige 
Tantz, dern Text mehrtheils auf Namen / gerichtet: neben ettlichen 
Intraden vnd andern / frélichen Schlafftruncksliedlein: nicht allein 
singen son- / dern auch auff allerhand Instrumenten zuge- / brau- 
chen, mit vier Stimmen / componiert / durch / J. C. H. / von 
Niirmberg / ... / Niirmberg. / Gedruckt vnnd verlegt durch / 
Paulum Kauffmann}8), 


Auch in diesem Bande erwarten uns also volksmaBige Stiicke, 
tanzmaBige Melodien, deren Besetzung der Komponist seinem 
Publikum freistellt. Gewidmet hat Haiden sein opus 2 seinem 
,»groBgiinstigen Junckern", ,dem Edlen und Vesten Johann Wil- 
helm Kress von Kressenstein"”, ,,Niirmberg den ersten 
Januarij 1614, und zwar nennt der Komponist sich jetzt 
Johann Christoph Haiden. Ein stilistischer Vorzug dem 
ersten Liederbande gegeniiber ist in der poetischen Idee beschlos- 
sen, wie sie sich im Titel anktindigt. Zwar betont auch hier der 
Tondichter den privaten Charakter seiner Lieder, die er lediglich 
,zu seiner selbst recreation’ komponiert haben will. Trotzdem 
waltet in diesem ,,Schwanengesang’’ Haidens ein echt kiinst- 
lerischer Geist, dessen Eigentiimlichkeit durch den volksmaBigen 
und tanzartigen Charakter vieler Stiicke keineswegs beeintrachtigt 
wird. Ohne den Vergleich mit den Liederzyklen der Beethoven, 


1”) An harmonischen Schénheiten ist das Lied nicht arm. Der kaden- 
zierende Quartsextakkord, wie er auch sonst haufig von Haiden angewendet 
wird, weist (am Ende des ersten Abschnittes) in die Zukunft. Der unvor- 
bereitete Vorhalt (Wechselnote, nota cambiata) gleich zu Beginn (im vierten 
Akkord) deutet anderseits auf des Komponisten innere Verbundenheit mit den 


edelsten Gepflogenheiten der Epoche des deutschen Chorliedes des 16. Jahr- 
hunderts. 


18) Der Sperrdruck ist Zutat des Verf. Wo er original ist, wird be- 
sonders darauf hingewiesen. 
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Schubert, Schumann in Einzelheiten weiterspinnen odet 
damit ein Werturteil aussprechen zu wollen, glaube ich doch sagen 
zu diirfen, daB Hans Christoph Haidens ,,Postiglion der Lieb’ eine 
friihe und bei aller Unvollkommenheit doch sehr bemerkenswerte 
Vorahnung der viel spateren groBen deutschen Liederzyklen (,,An 
die ferne Geliebte’, ,,.Die schéne Miillerin“, ,,Liederkreis’’ usw.) ist. 


Haiden gibt ndmlich nicht einer beliebig zusammengewiirfelten 
Liedersammlung einen zufalligen Titel. Wie im opus 1, so be- 
ansprucht auch im zweiten Werk das erste Lied eine erhdhte, eine 
programmatische Bedeutung. Es ist so etwas wie die Exposition 
der folgenden — frei gefiigten — Liebeshandlung. Der Komponist 
nennt das Lied ,,Dialogus’‘; es besteht aus zwei Strophen. Bursch 
und Madel wechseln Rede und Gegenrede. Sie fragt, er gibt 
Bescheid: 

Willkomm, mein Herr, 

Sagt mir ohn’ b’schwer, 
Seydt jhr der Postiglion, 

So kommt von Venus’ Thron, 
So sagt mir g’schwind, 

Ob Venus’ Kind 

Nicht hab’ gedacht doch mein 
Mit einem Liedlein klein: 
Mein, laBt mich sehn, ich bitt’, 
Was neus jhr doch bringt, 
Mehrers beger’ ich nit. 


Ja wol, kommt her, 
Sucht ohn’ beschwer, 

Ob jhr villeicht was findt, 
Weil derer gar vil sindt. 


Dann bin drumb hier, 

Hab’ groB begier, 

Die sachen recht zu b’stell’n, 
Sie g’hérn hin wo sie wé6ll’n, 
Dann ich bin Postiglon, 

Hab’ anders nichts davon, 
Dann nur ein kuB zu lohn 


In dieser geschickten Anordnung der Gesadnge, die im iibrigen 
bis auf wenige Ausnahmen schlichte Liebes- und Minnelieder im 
Sinne von Frauenlob-Gesangen sind, zeigt Haiden sich als der 
rechte Mann, der es gewif verstanden hatte, tiefe Spuren in 
jener friihen Entwicklungszeit des deutschen Kunstliedes zu hinter- 
lassen, wenn ihm sein Schicksal nicht in menschlicher wie in 
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sozialer Beziehung ein allzu karges und bitteres Los zugewiesen 
und ihm den Lebensfaden nicht allzu friih abgeschnitten hatte. 
Haiden war eben nicht ausschlieBlich ein Nachempfinder von 
Melodien, wie sie wohl in des Volkes Seele schwingen mogen, 
sondern zugleich ein Gestalter. Sicherlich darf er, wollte man 
absolute MaBstabe anwenden, mit Schubert und Schumann nicht 
in einem Atem genannt werden; anderseits hat er diesen beiden 
erlauchten Geistern die eine Fahigkeit voraus, daB er sich seine 
Lieder selbst dichtete. Wir werden noch kurz darauf einzugehen 
haben, daB diese seine Liedertexte inanbetracht der Qualitat der 
damaligen deutschen Dichtung gar nicht so tibel sind. 

Als Ganzes betrachtet, bedeutet die zweite Sammlung einen 
Fortschritt gegeniiber der ersten. Die musikalische Diktion ist 
freier und fliissiger geworden. Zwar sprechen hier und da die 
Unter- und Mittelstimmen ein gewichtiges Wort mit, nichtsdesto- 
weniger ist die fiihrende Rolle des Soprans hier noch entscheidender 
ausgepradgt als in den ,,gantz neuen lustigen Tantz und Liedlein‘ 
vom Jahre 1601. Die Oberstimme ist bewegter als die tbrigen, 
obgleich diese zuweilen von ihr in die gleiche Bewegtheit mit 
hineingezogen werden. Selbstandige Regungen in den Mittel- 
stimmen, wie sie gerade der erwdhnte ,,Dialogus’ (Bsp. II 7) auf- 
weist, gehdren nicht zur Regel. Die Fiihrung vermdgen die 
Mittelstimmen aber auch in diesem Einleitungsgesange nicht an 
sich zu reiBen. Die Versgliederung wird auch in dieser Sammlung 
vom Komponisten noch soregfaltig respektiert; er vermehrt jedoch 
seine Kunstmittel zur Unschadlichmachung der Zasur- 
liicken. Gerade in dieser Richtung bewdhrt der Sopran seine 
Freiheit und Selbstandigkeit. Auf der letzten Silbe des Wortes 
,Postiglion bringt er statt des einen lang gehaltenen Tones, wie 
ihn die anderen Stimmen haben, ein kleines vierténiges Melisma. 
Auf diese Weise wird nicht nur die melodische SchluBklausel, 
wie sie im Laufe des Jahrhunderts von den Komponisten geradezu 
zu Tode gehetzt wird, angenehm variiert, sondern zugleich jene 
iible Wirkung der mechanischen Abhangigkeit der Melodie von 
der Verslange und vom Reim beseitigt. 

Durch die wiederholte Anwendung dieser in Achteln graziés 
sich windenden Melodiefiihrung bekraftigt der Tondichter auch 
jene zyklische Einheit des Bandes, dessen in sich selbstandige 
Gesinge durch gewisse hdufiger in Erscheinung tretende Stil- 
momente in eine direkte musikalische Bezichung zu einander ge- 
bracht werden. Dieser Mittel- und Héhepunkt des zweiten Liedes 
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entstammt der gleichen geistigen Sphare wie die entsprechenden 
Stellen des ,,Dialogus“. Auch im siebenten Liede spielt das rhyth- 


mische Motiv, J ~q cine hervorstechende Rolle. Eine gewisse 


trallernde Harmlosigkeit ist allen diesen Liedern eigen, und zwar 
auch dann, wenn es um’s Sterben geht. 


So sehr sich die Lieder aber auch in der Grundstimmung 
ahneln mégen, und obgleich sie, wie gesagt, sogar mit dem 
gleichen motivisch-melodischen Rohstoff schalten, versteht es Hans 
Christoph Haiden doch vorziiglich, aus dem verwandten Material 
ganz verschiedene Liedgedanken herauszuentwickeln. Ein Ver- 
gleich des Liedbeginns Bsp. II 9 mit dem Anfang des ,,Dialogus‘’ 
Bsp. II 7 wird das bestatigen. Aus der gleichen rhythmischen Idee 
ist das neunte Lied herausentwickelt, in dem es gleich zu Anfang 
besonders lebhaft hergeht (Bsp. II 10). Im iibrigen ist dieses 
»Liedlein klein’ ein schéner Beweis fiir die an innerer Starke 
gewinnende Vorherrschaft der Oberstimme. In den beiden ersten 
Takten gehen die drei anderen Stimmen zwar rhythmisch mit, 
aber doch nur in engster akkordischer Anlehnung und ohne eine 
Spur eigener Zutat. Spater, im zweiten Abschnitt, deutet der BaB 
nur die harmonisch notwendigen Grundténe an; wiederholt werden 
diese Tone nur, damit die Stimme eben noch gesungen werden 
kann, aber seinem Wesen nach ist’s ein ganz magerer, unsang- 
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licher InstrumentalbaB 19). Der Alt ist an der Stelle kaum reicher 
bedacht, und der Tenor verstarkt lediglich die Wirkung des Soprans, 
dessen Schatten er ist. In diesem Gesange ist der Begriff der 
Mehrstimmigkeit bereits gegenstands- und wesenlos geworden. 


DaB& der Komponist des ,,Postiglion mit dem der ersten 
Liedersammlung identisch ist, darauf deutet nicht nur die Ge- 
samthaltung der Stiicke, sondern auch mancher tibereinstimmende 
Zug, wie z. B. dieser Anfang des 13. Liedes des ,,Postiglion’’: 


jhr wolt b’rich-ten 


wolt b’rich - ten 


die rhythmische Disposition des zweiten Liedes der ersten Samm- 
lung (Bsp. II 1) tibernimmt, eine Disposition, die man als abwechs- 
Jungsreich und charaktervoll bezeichnen darf, Einen entschieden 
neuen Typus jedoch stellt Nr. 21 des opus 2 auf, ein Lied im 
Tripeltakt, in welchem die drei unteren Stimmen rhythmisch und 
melodisch absichtlich stiefmiitterlich bedacht sind. Sie muten im 
Zusammenklang an wie ein etwas diirftiger Cembalosatz. Dafiir 
ergeht die Oberstimme sich in umso keckeren Wendungen: ein 


19) Ich verweise auf das, was Eugen Schmitz aaO 10ff. tiber die 
gegenseitige Beeinflussung von Madrigal und Monodie sagt. Es trifft 
dies mehr oder weniger auch auf die stilistische Wechselwirkung zwischen 
den deutschen mehrstimmigen Liedern und dem Madrigal zu. Die Ober- 
stimme des mehrstimmigen Gesanges gewinnt in jedem Falle von der 
,gesteigerten Schmiegsamkeit und Eleganz der monodischen Melodik“, 
und umgekehrt werden wir uns spater an einer maBvollen und daher héchst 
angebrachten ,,imitatorischen Behandlung des Continuo und der Sing- 
stimme“ innerhalb der deutschen Liedmonodie zu erfreuen haben. 
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Tanz- und Gesangssatz so recht nach dem Sinne frdéhlicher, un- 
bekiimmerter Jugend! 2°) Die Unbekiimmertheit der — _ kunst- 
losen — Gesamtfaktur einerseits und die Zahigkeit der durchaus 
als quantité négligeable behandelten unteren Stimmen anderseits 
zeigt sich auch in der Harmonisierung, die sehr summarischen 
Charakters ist und vor Harten nicht zuriickschreckt (Bsp. II 12). 
DaB gerade dieses besonders merkwiirdige Lied nicht dem Bur- 
schen, sondern dem Madchen in den Mund gelegt ist, sollte 
uns ein neues Zeichen fiir des Tondichters kiinstlerische Besonnen- 
heit sein. 

Auch in der formalen Struktur macht das letztgenannte Lied 
eine Ausnahme. Diese Konsequenz des Komponisten ist beacht- 
lich, Haiden hat den Text in diesem Falle so knapp angelegt, dab 
er auf eine Wiederholung des ersten Halbsatzes, wie er sie sonst 
prinzipiell anzuwenden pflegt, hier verzichten kann, ohne die 
Stabilitat des formalen Gefiiges zu gefaihrden. Das Lied ist das 
ktirzeste, aber auch konzentrierteste und schlagkraftigste der ganzen 
Sammlung. 

Der Grundri® der ,,Postiglion’‘-Lieder ist im iibrigen sehr 
einfach mit der Formel (a+-a)+-b bezeichnet, wobei b, insofern 
der Text es erfordert, zuweilen auch durch ein kurzes codaartiges 
Anhangsel bekraftigt wird. In der Harmonie- und Tonartenfolge 
sind die Lieder zu einem Teil noch den Kirchent6énen verbunden, 
zu einem andern Teil aber bereits der modernen Tonart. Im 
allgemeinen ist die Dur- oder moll-Gesamttonart des jeweiligen 
Stiickes klar ausgepragt. Die Dominant- und Paralleltonarten 
werden gebiihrend beriicksichtigt. Der Beginn eines Liedes mit der 


20) Es handelt sich hier und in zahlreichen andern mehrstimmigen Liedern 
in der Tat um eine Zusammendrangung des melodischen Ausdrucks in der 
einen Stimme, deren Ergebnis eine mehr oder weniger scharfe Teilung in 
1.) Melodie und 2.) Begleitstimmen ist. Am schénsten und treffendsten hat 
sich tiber diese Erscheinung, soweit sie die (im Tenor liegende!) Melodie 
des Volksliedes des 16. Jahrhunderts betrifft, Rochus von Liliencron 
in seinem ,,Deutschen Leben im Volkslied“ S. XVIII f. geduBert. Wenn 
Peter Epstein (Z DMG X 367) den ,,ausgesprochen diirftigen‘’ Tonsatz 
von Matthius Apelles von L6wensterns ,,Chor der Wache (zum 
vierten Akt der Opitzschen ,,Judith’) bemangelt und feststellt, daB man 
fast ohne EinbuBe die Oberstimme des dreistimmigen Chorsatzes mit dem 
Fundament generalbaBmafig ausfiihren kénne, so beleuchtet er die negative 
Kehrseite der hier erérterten Erscheinung. Was bei Haiden Frucht 
geistiger Fiille und Konzentration und als solche Ergebnis einer unbewuBt 
aufs Monodische dringenden Tendenz ist, erweist sich bei Léwenstern als 
Primitivitat eines ,,auf der Grenze zum Dilettantismus’ stehenden Tonsatzes. 
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Dominante (Bsp. II 9) ist nicht die Regel; er verschleiert in dem 
Liede ,Nimmermehr, sag ich’ aber keineswegs den tonartlichen 
Sachverhalt. In dem Liede Bsp. II 12 ist die schnelle Wendung 
zur Subdominante zwar iiberraschend, erschiittert aber nicht die 
Auffassung des Stiickes in G-dur. Die haufige Ersetzung des 
Leitton- durch den Ganztonschritt, worin sich des Komponisten 
Abhangigkeit vom Kirchentonsystem vornehmlich bekundet, mag 
unserem Ohr befremdend klingen, gewinnt aber bei 6fterem Horen 
an Reiz. Die wiederholte, aber nicht gewohnheitsmabige Anwen- 
dung des kadenzierenden Quartsextakkordes bringt in diese Leitton- 
armut wiederum einen modernen Zug hinein. Mannigfache kleine 
dissonante Vorhaltswiirzen tun das ihre hinzu. Ab und zu laufen 
kleine Satzfehler, wie Quint- und Oktavparallelen, mit unter. Nach 
dieser Richtung la8t Haiden keine besondere Sorgfalt walten. 

Der Stimmungsgehalt der Dichtungen, denen die Musik 
ein getreuer Vermittler ist, ist schlicht und harmlos, aber nicht 
ohne poetische Schénheit. Die kleinen Unbeholfenheiten der Aus- 
drucksweise sind dem Dichter nicht auf’s persdénliche Konto zu 
setzen. Es ist hdufig eine Zartheit des Empfindens in diesen 
Versen, die die robuste Erotik spdterer Jahrzehnte ebenso wie 
die importierte Schaferlyrik der kommenden Zeit beschdmt. Die 
Reinheit der Gesinnung und Tiefe des Gefiihls von Versen wie 
diesen spricht eine unmittelbare Sprache auch noch zu unserem 


Herzen: } ‘ 
Anfangen jetzt zu singen 


Will ich ein liedlein klein 
Ausz grund des Hertzen mein, 
Damit gross lob vorbringen 
Zu ehrn der Jungfrau rein, 
Die ich hiemit vermein, 

Dern Tugent ich muB preisen, 
Mein pflicht dadurch erweisen, 
Dass ich ihr Diener bin. 


Es ist etwas von der Taufrische auch des echten Volks- 
liedes in diesen Reimereien, so besonders, wenn der Verliebte 
alle Welt auffordert, ihm doch beizustimmen, daB_,,dergleichen 
edles Kind’‘ wie sein Jungfrdulein nirgends sonst zu finden sei, 
und er den Leuten zuredet: 

Warlich, sagt nur frey nein, 
Es kan vnd mag nicht sein! 

Neckisch und humorvoll ist alsdann der Text des dem Madel 

in den Mund gelegten Liedes (Bsp. II 12) mit der treuherzigen 
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(heimlich auf unsern Hanns Christoph gemiinzten?) Anrede ,,Mein 
lieber Hanns!‘ und dem ablenkenden guten Rat, ,,auf den Dantz“ 
achtzuhaben und nicht etwa, vor Liebe blind und _taub, gegen 
den Takt zu siindigen! Tiefsinnige Ergiisse darf man in Dichtung 
und Musik Hans Christoph Haidens ebensowenig erwarten, wie 
feingeschliffene und geistreich pointierte ,,Klinggedichte (Sonette), 
Gerade aber dank ihrer Unklompliziertheit schicken sich diese 
Verse trefflich zu Texten von Strophenliedern. 
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Il. 
Zeitgenossen H. Chr. Haidens. 


1. Nicolaus Zangius. 


Man kann einem Hans Christoph Haiden nur dann _ volle 
Gerechtigkeit widerfahren lassen, wenn man das in jenen beiden 
Liedersammlungen von ihm Geschaffene mit ahnlichen Werken 
seiner Zeitgenossen zusammenhalt. Um etwa die gleiche Zeit wie 
die beiden opera H. Chr. Haidens entstanden die drei Teile von 
Nicolaus Zangius’  ,,Geistlichen und weltlichen Liedern“. 
Zwischen diesen archaischen Stiicken und den lebensvollen Ge- 
singen eines Haiden besteht ein recht betrachtlicher Unterschied. 
Innerhalb der vorliegenden Studie, deren Hauptaugenmerk auf die 
positiven, aktiven Entwicklungskeime innerhalb der friihen Ge- 
schichte des neuen deutschen Liedes gerichtet ist, verlohnt es 
sich nicht, ausfiihrlich auf Zangius’ Liedschaffen einzugehen. Einige 
vergleichende Bemerkungen miissen hier geniigen. 


Nicolaus Zange, oder, wie er seinen Namen zu latinisieren 
pflegt, Zangius, lebte um 1600. Seine Lieder, von denen hier 
kurz die Rede sein soll, gab er in drei Teilen heraus, und zwar in 
Frankfurt an der Oder 1594, in Wien 1611, in Berlin 1617. Im 
Jahre 1597 ist er fiirstlich Braunschweigischer Kapellmeister, 1612 
kurfiirstlich Brandenburgischer+). Er betitelt sein Werk: 


SChéne Newe Ausz- / erlesene Geistliche vnd Weltliche Lieder / 
mit drey Stimmen / Auff eine Newe Art vnd Manier lustig zu 
singen / Vnd auff allerley Instrumenten zu gebrauchen. / Zuvor 
nie in Druck ausgangen. / Componiret durch / Nicolaum Zangium / 
Musicum. / ... / Gedruckt ... / durch Andream Eichorn, 


Die Verbindung von weltlichen und geistlichen Liedern ist 
nichts Besonderes.. Ich erinnere an Heinrich Alberts oben 
(S. 8) zitierten Ausspruch. Auf die ,,Newe Art vnd Manier und 
auf die Tatsache, daB sein Werk originaliter durch ihn dem 
Druck iibergeben wird, legt auch Zangius Gewicht, und hinsicht- 
lich der Besetzungsfrage vertritt er ebenfalls H. Chr. Haidens 
Standpunkt. Wichtig ist, daB er sich in der Unterschrift der an 


1) Vgl. Hugo Riemanns Lexikon, Artikel ,zange”. 
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»DEn Ehrenvesten, Hochwei / sen Wolgeachten vnd Vornehmen 
Herrn Birgermei- / stern vnd Rath der Léblichen Stadt Liineburg“’ 
gerichteten Widmung als ,,Musicus‘’ wie auch als ,,Poeticus“ be- 
zeichnet. | 

Die Verse flieBen dem Dichter des Zangius?) nicht so warm 
aus dem Herzen, noch so leicht von der Zunge wie Haiden. 
Fremdworte spielen eine nicht gerade riihmliche Rolle: Vokabeln 
wie ,,Sentenz’’, ,,Reverenz, ,,.Dama‘, ,,obligiren’ treiben ihr stim- 
mungsmordendes Wesen. Grammatische Konstruktionen, die gegen 
unser heutiges Sprachgefiihl verstoBen (z. B. ,,gegen mir“), sind 
da der Uebel schlimmstes nicht, denn es ist fiir uns, die wir 
diesen Erzeugnissen einer vergangenen Zeit nahekommen wollen, 
auch sonst notwendig, daB wir uns willig umstellen, und die 
Ehrlichkeit der dichterischen Empfindung braucht durch solche 
Wendungen, die wir als Sprachschnitzer empfinden, nicht not- 
wendig untergraben zu werden. 


Ungeachtet der auch von Zangius ausdriicklich gegebenen 
Anweisung, daB seine Lieder auch ,,auff allerley Instrumenten‘ 
vorgetragen werden diirften, erscheint die rein vokale Ausfiihrung 
bei Liedern wie z. B. dem sechsten des ersten Teils als dig 
stilistisch einwandfreieste: 


ot | 
Du hastdich ge-gen mir gantz freund-lich wol er-zei-get... 


Diese Oberstimme vermag ihre — begrenzte — Wirkung nur 
in Verbindung mit ihren beiden vokalen Genossen auszuiiben. 
Nur wer die drei Stimmen im eigentlichen Sinne des Begriffes 
»zusammen hort“, gewinnt von dem milden Ausklang einen 
asthetisch annehmbaren Eindruck. Der durch instrumentale Er- 
ginzung isolierte Sopran wiirde lahm und matt ausklingen. Gegen 


2) Zangius verfaBte diese Dichtungen nicht selbst. Wenigstens laBt hier- 
auf seine Bemerkung schlieBen, daB ihm ,,in newligkeit von einem guten 
Freund etliche sehr lustige vnd mit zierlichen terminis exprimierte materien 
sind communicieret worden“, Vgl. Giinther Miiller, ,,Geschichte des deut- 
schen Liedes“ 1925, S, 21. 


Walther Vetter: Das Frithdeutsche Lied, 4 49 


Ende des Liedes unternimmt der Komponist alsdann einen Versuch 
zu affektvoller Deklamation: 


... wer kan, wer kan, 


Ww 


@ 


...Wwer kan, wer kan, r kan, o-der wil’s, o-der 


wil’s, 0 - der wil’s, o - der wil’s uns weh - ren? 
2 = 
ae ee eee = 


Das mag von fern und in unvollkommener Weise an ,,Neue 
Teutsche Gesang nach art der welschen Madrigalien vn Canzo- 
netten“, wie sie ein Hassler zwei Jahre spater herausgab, 
erinnern, aber es ist nichts Liedhaftes im Sinne der von Haiden 
gepflogenen Kunst). 

Siebenzehn Jahre spdter beweist Nicolaus Zangius nun freilich, 
daf er mit der Zeit mitgegangen ist. Seiner deutschen Lieder 
,yander Theil’ bringt bereits unverfalscht LiedmaBiges, das, rein 
fiir sich betrachtet, als Zeichen kiinstlerischen Fortschritts be- 
friedigen mag, im Vergleich freilich zu Haiden wie die Frucht 
einer zaghaften Anfangerschaft wirkt. ,,Ein Dama schén‘ (Bsp. II 
14) ist zweifellos ein regelrechtes (Tanz-)Lied, wenn auch ein zartes 
und gebrechliches Geschdépf, das gleichsam alle Kinderkrankheiten 
eines friihen Enwicklungsstadiums in sich tragt, nicht zuletzt die 
durch die sklavische musikalische Abhaingigkeit vom Text bedingte 
harmonische und rhythmische Markierung der Versenden. In einem 
andern Liede desselben Teils (Bsp. II 15) ist im ersten Abschnitt 
sogar eine gewisse weite Spannung und herbe Kraftfiille der 
Melodie zu bewundern, wahrend der zweite Abschnitt den Versuch 
einer drastischen Malerei (durch geflissentlich pedantische [Tanz-] 


8) Vgl. die Erwahnung N. Zangius’ durch Otto Ursprung im 
Archiv f. MW VI 298 und 300. 
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Spriinge, an denen alle Stimmen beteiligt sind) unternimmt. Die 
kiinstlerische Absicht ist zweifellos gut, aber die beiden kon- 
trastierenden Teile wollen sich fiir’s Ohr nicht zur Einheit runden, 
sie stehen ziemlich beziehungslos neben einander. 

Sechs Jahre vergehen, bis Zangius im dritten Teil seines 
Werkes das, was ihm an Einfachheit und Natiirlichkeit abgeht, 
durch einen erhéhten Aufwand an Kunstmitteln zu ersetzen sucht. 
Er fiihrt kurze imitatorische Partien wie diese 


Gmith sich mis-sen 


16. : ape eg 


v, 
[A __gie f Ost Pants Ss ee 3 ra 
© ye Z 
vy. Gmiith sich mius- sen tren - - - nen, 
f ra oe 
a 
J-—{ poere es sl 
vy. Gmith sich miis - sen tren - - 
tren - - ‘nen, v. Gmiith sich miis-sen tren - nen, 


; Ske ea 


4 : ¢ 
KD Y oP 
ANS, Se Se 4 Li 


v. Gmith sich miis-sen tren - - nen, mufs zwar 
oe 
—— oO 
C Nett 2 L [ Ree es Sai 
2: ==: 
nen, v. Gmiith sich miis - sen tren - nen, 


ein und greift zu weit ausholender Koloratur, an der auch 
der Ba teilnimmt. 

Diese Kunst steht dem Tanze bereits ziemlich fern und der 
Volksmusik noch ferner. Man spiirt ihr den mit ihrer Produktion, 
verbundenen DenkprozeB auch dann und gerade dann an, wenn 
vermeintlicher Taktwechsel auf eine besondere kiinstlerische Ab- 
sicht schlieBen laBt: 


ee = ee 
i Phe Cee Dasani apanbacrs 


Kein Wil-der Low’, kein Tie-ger-thier mochtsich so wild er-zei- - 


sie ge -than, die ich doch mir ge-... 


,,Der besonders notierte Taktwechsel will hier nur als espressivo 
die Triolierungen unterstreichen“, dieser auf das Lied ,,Es flog ein 
klein waldvégelein aus Gerles Tabulaturbuch von 1546 ge- 
miinzte Hans Joachim Mosersche Satz*) hat hier Wort fir 
Wort Geltung. Bsp. 13a zeigt ja ahnliche Bildungen, nur weniger 
ostentativ 5), Gerade der Vergleich mit jenem altdeutschen Volks- 
lied beleuchtet die Kiinstlichkeit von Zangius’ Verfahren. Wahrend 
dort der MelodiefluB ungehindert dahinstromt und Taktwechsel 
und Triolen zwar auf dem Papier stehen, nicht aber als fremde 
Elemente kontrastierend hervortreten, wirkt hier die Tripeltaktstelle 
als Episode, ja, als Flickwerk, das dem einheitlich kiinstlerischen 
(Lied-) Eindruck abtraglich ist. 


2. Henricus Steuccius. 


Eine in manchen Stticken sympathische Uebergangserscheinung, 
ist ein dreiteiliges Werk des Wittenberger Studiosus Henricus 
Steuccius aus den Jahren 1602 und 1603. Sein Titel lautet: 


Amorum acLeporum / Pars I / Newe / Schone / Lustige 
/ Deudsche / Weltliche Lieder / mit artigen / hiibschen / vnd 
hofflichen Texten geziret / zu befinden / Welche nicht allein mit 
Menschlicher stim fast anmiitig / sondern auch auff allerley In- 
strumenten gantz lieblich zu gebrauchen / Mit fiinff Stimmen ge- 
setzet ) vnd jtzo in Druck verfertiget durch Henricum Steuccium 
Weissenfels: Misn: LL. Stud. Vtzo in der Vniversitet Wittenberg, 
am ende seind 2. Intraden mit’5 stimmen / Ein Galliard mit 6, 
vnd dann 3. Intraden mit 6 stimmen hinzugesetzet ... Gedruckt 
zu Wittemberg bey Zacharias Lehmann / In Verlegung Za- 
charias Schiirers / Buchf. daselbst. Anno 1602 &) 


Bemerkenswert ist die Vermischung von Liedern mit reinen 
Instrumentaltanzen, wie sie in jener Zeit auch sonst recht oft vor- 


*) Geschichte d. deutsch. M I 276. 
6) Die Markierung der ,,Triolen’ in Bsp. 13a ist selbstverstandlich 
Zutat des Verfassers. 


®) Der Titel des dritten Teils bringt einige Abweichungen: ,,Amorum 
/ Pars III / Noch mehr Newe deudsche Weltliche Cantzonetten / mit 


52 


kommt. Haufig mag fiir solche Verquickung von Gesangs- und 
Instrumentalmusik das rein praktische Bediirfnis den Aus- 
schlag gegeben haben. Hier kommt es einem offenbar noch 
ganz jungen Tondichter ersichtlich in erster Linie darauf an, dem 
Publikum und besonders dem Fiirsten, dem er sein Werk zueignet, 
eine mdglichst vielseitige Talentprobe zu geben. Er hat seinen 
inneren Beruf noch nicht so recht entdeckt und sieht deshalb die 
Gesadnge dieser Sammlungen erst als Vorstufe zu spateren, ,,gr6- 
Beren‘’ Werken an. Zum Liederkomponisten im engeren Sinne 
fiihlt er sich jedenfalls nicht berufen, vielmehr will er sich dem- 
ndchst auf die Komposition von ,,Moteten“ legen. 

Alle drei Teile enthalten viele Gesinge, die fiir unsere Zwecke 
nicht in Frage kommen: langere, hdufig einer gewissen Schwer- 
falligkeit nicht entbehrende regelrechte Chorlieder, die aber an die 
Meisterwerke ihrer Gattung aus dem 16. Jahrhundert auch nicht 
entfernt heranreichen. Trotzdem darf man das Werk, wenn man 
den Spuren des deutschen Liedes im 17. Jahrhundert nachforscht, 
nicht tibersehen, weil, das trifft hauptsachlich auf den zweiten 
Teil zu, der Komponist hin und wieder durch besonders geeignete 
Texte zu Kompositionen inspiriert wird, die nach Form und Inhalt 
als wirkliche Lieder angesprochen werden diirfen. 

Auffallend ist die relative Sprachgewandtheit und Glatte der 
Dichtungen; l6blich und zweckdienlich in manchen Fallen ihre 
Kiirze. In Versen wie denen II 22 fehlt die in jener Zeit oft 
iibliche Holprigkeit vdllig. Rund ein Vierteljahrhundert, ehe 
Opitz mit dem Prinzip der mechanischen Silbenzahlung auf- 


Menschlicher Stim vnd Instrumenten Lieblich zu gebrauchen Mit 4. vnd 5. 


Stimmen Componirt vnd in Druck verfertiget / durch ... Am ende seind 
3. Intraden vnd 1. Phantasia mit 5., eine Pavana mit 6. vnd dann eine 
Tisch Intrada mit 8, Stimmen hinzugesetzt ... Anno 1603. Wichtig ist 


hier namentlich die Widmungsschrift: ,,Dem Durchlauchtigen / Hoch- 
gebornen Fiirsten vnd Herrn / Herrn Moritzen Landgraffen zu Hessen 
/ Graffen zu Catzenelnbogen / Dietz / Ziegenhain / vnd Nidda / etc. 
Meinem Gnedigen Fiirsten vnd Herrn... E.F.G. geruhen solche meine 
/ wiewo] geringe Compositiones / vnd vnterthenigste dedication auch von 
mir in gnaden auff vnd anzunemen / vnd nicht so wol das opus an 
sich selbst / so gering / sondern vielmehr den Vnterthenigsten willen 
vnd Gemiith in Gnaden anzusehen / vnd zu vermercken / bis ich mit 
der zeit / durch Gdttliche verleihung / von Moteten oder andern sachen 
etwas bessers an Tag geben méchte / Vnter dessen zu E.F.G. gnedigem 
patrocinio mich / vnd meinen studien in Vnterthenigkeit empfelende / 
Datum Weissenfelsz den 4, Augusti Anno 1603. / E.F.G. / Vnterthenigster 


ke ot os aoe ; 
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rdumte, sind hier fiinffiBige Jamben von einer Exaktheit ver- 
wendet, die auch auf den musikalischen Duktus foérdernd und 
festigend wirken muBte: 


Am abend spat, gar still vnd in geheim, 
Zum Hausz ich trat, darrin mein Schatzelein, 
Vnd wiintzscht allein, das ich mécht g’lassen ein. 


Nach meiner b’gier ich mein schén lieblein stahn 
Fand an der thir, mir bald wurd auffgethan, 
Zu jhr ich gieng, gar freundlich sie vmbfieng. 


Vom ersten zum zweiten Vers der zweiten Strophe wird hier. 
sogar ein salto mortale gewagt, der zwar der Wirkung des Reims 
und der grammatischen Konstruktion nicht sehr dienlich ist, den 
glatten jambischen Verlauf aber keineswegs stort, zumal die mann- 
lichen Zeilenenden eine solche Verkopplung von ZeilenschluB und 
-anfang ohne weiteres zulassen. 

Gestiitzt auf solche angemessenen Texte, bewadhrt auch der 
Komponist mitunter starken Formsinn. Das sechste Lied des ersten 
Teils (Bsp. If 18) ist gewiB allzu streng gegliedert, aber die 
Logik der Harmoniefolge ist, vom heutigen Standpunkt aus be- 
trachtet, so zwingend, daB man zumindest in ihr (ganz abgesehen 
von den reizvollen kleinen dissonanten Triibungen, die die SchluB- 
wendungen auf ,,leide’ und ,,leben verbraémen) einen zukunfts- 
vollen Keim erblicken darf. Hier ist keine Kraft an weitschweifige 
melodische oder imitatorische Extravaganzen verzettelt, klar geht 
der Weg von der Tonika iiber die (Dur-)Dominante und Parallele 
zurtick zur Tonika. Jene echt liedmaBige Raffung, wie sie gar zu 
viele Nummern der ganzen Sammlung v6llig vermissen lassen, 
ist hier dem Komponisten durchaus gegliickt. Im Zusammenhange 
mit diesem Liede sei noch gleich des elften Liedes des dritten 
Teils Erwahnung getan (Bsp. II 19), weil es bei noch gré8erer 
Simplizitat eine noch strengere harmonische Logik aufweist. Es 
wendet sich mittels Ganzschlusses nach der Dominante, wodurch 
dann der dritte (und letzte) C-dur-GanzschluB des Stiickes wieder 
einige Frische erhalt. 

Merkwiirdigerweise waltet in einigen Liedern des zweiten Teils 
ein ganz neuer Geist (Bsp. 20, 21 und 22 I). Das Lied Bsp. II 20 
ist ein guter Beweis dafiir, welche Ausdrucksfiille dem melodisch- 
rhythmischen Verlauf durch jene Erscheinung zugefiihrt wird, 
die ich (mit H. J. Mosers Terminus) als ,,agogische Triolierung“‘ 
bezeichne. Die Harmonik dieses Liedes hat jedoch nicht nur 
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Logik, sie ist zugleich auch fein abschattiert. Namentlich die 
wiederholte Anwendung von C-dur-Klangen neben dem elegischen 
c-moll, die auf die Kirchenténe zuriickzufiihren sein diirfte, bringt 
in das kleine Kunstwerk eine erwiinschte Farbigkeit. 

Wie in den sonst haufig so starren und chormafigen Satz das 
Prinzip der frei schwebenden Liedmelodie eindringt, wird durch 
das Lied Bsp. II 21 deutlich gemacht. Der Sopran beginnt seine 
eigenen Wege zu gehen, er lést sich wenigstens versuchsweise 
von den Schwesterstimmen los, um sich gegen Ende des Liedes 
mit federnder Grazie emporzuschwingen, wahrend Alt, Tenor und 
BaB, erdgebunden, in ruhigem Gleichma8 weitermarschieren. Der 
Moment, in dem ein Musiker dieses Lied sang, hat historische 
Bedeutung; in ihm kiindigt sich die Botschaft einer neuen Zeit an. 

Das Lied, dessen beide ersten Strophen ich S. 54 zitierte 
(Bsp. Il 22), zeigt den eben angedeuteten ProzeB in einem neuen 
Stadium: die Melodie hat den verhaltnismaBig betrachtlichen Um- 
fang einer Undezime und wechselt mit iibermiitiger Plotzlichkeit 
die Tonregionen, ohne auf die anderen Stimmen Riicksicht zu 
nehmen. StimmungsmdéBig trifft das Lied, in erster Linie der 
Sopran, den verschmitzten Ton des Textes ausgezeichnet, und 
dieser Text ist in seiner schlagfertigen Pointiertheit so gedrungen, 


daB er zum besten Bundesgenossen der gliicklich inspirierten 
Musik wird. 


3. Otto Siegfried Harnisch. 


Alte und neue Stilmomente vereinigt Otto Siegfried Har- 
nisck in seinen zahlreichen Vokalkompositionen, deren Heraus- 
gabe sich tiber den sehr betrachtlichen Zeitraum von 1588 bis zum 
Ende der zwanziger Jahre erstreckt*). Harnisch, der als Kantor 
an St. Blasii in Braunschweig (1588), am Géttinger Padagogium 
(1603) und in Celle (1621) wirkte, starb 1630, In seinen Liedern 
vereinigt er rhythmische Vielseitigkeit und eine anmutige Kunst 
der Harmonisierung mit einem zuweilen geradezu erstaunlichen 
melodischen Schwung, Das ,,Bergreyen‘’ betitelte fiinfte Stiick 
seines ,,Hortulus‘‘8) gibt dafiir ein beredtes Zeugnis (Bsp. II 93). 
Dieser melodische Aufschwung zu Beginn ist von einer verbliiffenden 


1) Max Friedlander erwahnt Harnisch aaO XXIII als Zeitgenossen 
von Johannes Eccard und Melchior Franck. 

8) Der ausfiihrliche Titel lautet: ,HORTVLVS / Lieblicher, lustiger 
vnd hof- / licher Teutscher Lieder, mit vier, fiinff / vnd sechs, sampt 
einem neuen Echo mit / acht Stimmen, / .... / Durch Otth-Sigfriden 
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Modernitat des Ausdrucks 9), Trotzdem deutet der Satz auf den 
evangelischen Choral als auf sein letztes stilistisches Vorbild hin. 
Nach den fermatehaften versonnenen Haltepunkten des ersten 
Abschnitts wirkt der verhdltnismafig lang andauernde flotte 
melodische Flu8 des zweiten Teils musikalisch apart und mit Riick- 
sicht auf den Inhalt des Textes sehr sinngemaB. Die ,,schone 
Jungfrau’ nimmt die Werbung offenbar mit Wohlgefallen ent- 
gegen, antwortet schnell und eindringlich den »ireundlichen™, aber 
nicht unbedingt zuversichtlichen Worten ihres Liebhabers, um als- 
dann den Kern ihrer Antwort mit allem Nachdruck erst in langen 
Noten, dann in kolorierter Melodik zu wiederholen. 

Es gibt berechtigten AnlaB zur Verwunderung, wie Harner 
es hier versteht, gewisse Stilelemente des evangelischen Chorals, 
eine archaisch anmutende Kolorierung der abschlieBenden Klausel, 
ausdrucksvolle Deklamation und modern-melodischen Zuschnitt 
des Themakopfs zu einer hdheren Einheit zu verbinden. Als 
Ganzes betrachtet, gehért dieser ,,Bergreyen’’ noch nicht einer 
neuen Zeit an, sondern ist innerlich viel eher ein Absenker des 
deutschen Chorliedes des 16. Jahrhunderts. Trotzdem weisen, wie 
ich andeutete, manche Ziige gerade dieses Liedes geradeswegs 
in die Zukunft. 

»Agogische Triolierung” ist bekanntlich gerade das Ausdrucks- 
mittel einer 4lteren musikgeschichtlichen Epoche. Sie wurde 
jedoch, und das ist gattungsgeschichtlich bedeutungsvoll, zu einem 
besonders wichtigen Merkmal gerade des Volksliedes, also 
einer musikalischen Gattung, innerhalb deren von Natur aus ein 
breiterer Raum fiir irrationale Takt- und Rhythmuswerte war. Das 
strenge und starre Schema unabdnderlich gleichmaBiger Takt- 
einheiten war der freiesten Gesangsweise unangemessen. Je mehr 
eine spdtere Liedkunst dem Volksliede verbunden ist, desto mehr 
wird sie sich jener Freiheiten zu bedienen wissen, dank denen das 
Volkslied zum lebendigen Vermittler seelischer Regungen wird. 
Das Wesen der ,,agogischen Triolierung’’ ist nicht zeitgebunden, 
Harnisch, Fiirstl. Braun- / schweig. Ossnabriig. vnd Veerdischen bestall- 


/ ten Capellmeistern. / Gedruckt zu Niirnberg, durch Pau- / lum Kauff- 
mann. MDCIIII." 


®) Der Originaldruck scheint verschiedene Notierungsfehler aufzuweisen, 
die auch von Bohn bereits beanstandet werden. Trotz einigen Unmédglich- 
keiten der Stimmfihrung, trotz auch der versehentlichen Vertauschung 
von Alt- und Tenorschliissel sind dadurch die eigentlichen Absichten des 


Tondichters, denen meine Notierung Rechnung zu tragen sucht, nicht 
unkenntlich geworden. 
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es ist vielmehr mit den elementaren Bediirfnissen des menschlichen 
Gesanges verschwistert. Je gesanglicher irgend ein Vokalstil ist, 
desto bereitwilliger wird er sich gewisser irrationaler Ausdrucks- 
moglichkeiten bedienen, zu denen als eine der wichtigsten die 
yagogische Triolierung gehort. 

Mag daher Harnisch die von ihm meisterhaft angewendete 
, lriolierung’’ einer Alteren Epoche entnommen haben, so kann 
sie ein Lied wie Bsp. II 94 doch niemals als Erzeugnis des 
Epigonentums kennzeichnen, denn es handelt sich hier um einen 
Gesang, der in der sinnvollen Freiheit seiner Deklamation als ein 
Muster des reinen Vokalstils hingestellt werden darf. Der Grund- 
typ der Rhythmik dieses Liedes ist eine Kette gleichmaBiger, nur an 
allen Verszdsurstellen monoton unterbrochener Viertel. Dieser 
gleichmaBige, in seiner Wirkung wenig kurzweilige Grundrhythmus 
wird nun von Harnisch espressiv zerdehnt, seine Werte werden 
hin und wieder irrational (,,agogisch‘‘!) verindert. Eine rationale 
Definition miiBte von einer Abwechslung von Duolen und Triolen, 
von Dupel- und Tripeltakt, sprechen, 

In der Harmonisierung wirkt das Lied Bsp. I] 94 durch den 
haufigen Wechsel von Dur- und moll-Akkorden viel altertiimlicher 
als in seiner Rhythmik und Melodik. Der Sopran umspannt nach 
anfanglicher Beschrankung auf den Sextumfang e’ — c‘ (der auf 
dem Papier stehende Oktavumfang kommt infolge der Stimm- 
kreuzung effektiv nicht zur Geltung!) im Nachsatz des zweiten Ab- 
schnitts, effektvoll kontrastierend, die None c’ — h,. Diese be- 
sondere Ausstattung des letzten Halbsatzes entspricht dem Charakter 
des Textes, und zwar auch in der zweiten Strophe, denn es handelt 
sich hier um eine Zusammenfassung des Gesamtgefiihlsgehaltes 
der jeweiligen Strophe: ,,All Welt sucht freud und wonne mit 
rdiser fern und breit.““ Ob der positiven Gefiihlsbetontheit der 
jeweilig abschlieBenden Verse die sinkende Tendenz der Melodie- 
linie entspricht, steht allerdings auf einem anderen Blatt. Insofern 
verfahrt Harnisch nicht ganz konsequent und unter Verzicht auf 
jede modern individualisierende Finstellung, 

Zu den wichtigsten Merkwiirdigkeiten dieses Liedes, die da 
zeigen, welche Variation der Ausdrucksméglichkeiten gerade die 
,»agogische Triolierung’ gewahrt, rechne ich den Umstand, dab 
die ,,Triolierung im zweiten Liedabschnitt eine ganz andere Rolle 
spielt wie im ersten. Sie wird sowohl im Sinne der Steigerung, 
wie auch der Gegensatzlichkeit angewendet. Im ersten Abschnitt 
setzt sie erst am Ende, im zweiten Abschnitt bereits am Anfang 
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der ersten Taktgruppe ein. AuBerdem ist die Anzahl der ,,Triolen‘ 
im Vordersatz des zweiten Abschnitts so groB, wie im ganzen 
ersten Abschnitt zusammen, Im Nachsatz des zweiten Abschnitts 
entspricht ihre Anzahl wiederum derjenigen in jedem der Halbsatze 
des ersten Abschnitts, Welche Abwechslung in den deklamato- 
rischen Ausdrucksmoglichkeiten wird auf diese Weise erzielt! 

Einer ganz anderen Welt als die bisher genannten Lieder 
gehort das vierte Stiick der Sammlung an, Auf melodische Be- 
sonderheiten, deklamatorische Feinheiten und agogische Nitiancen 
verzichtet es vollkommen, und trotzdem wirkt es nicht alltaglich 
(Bsp. II 95). Nicht das protestantische Kirchenlied, sondern der. 
Tanz hat diesmal Pate gestanden, und er erzeugt in diesem Falle 
ganz dhnliche Tonwiederholungen wie in Christenius’ Liedern 
(Bsp. 90/91). Im Grunde ware hier auch eine absolute musikalische 
Abhangigkeit vom Reime zu konstatieren, die formale Anlage der 
Dichtung jedoch bannt die Gefahr der Eintonigkeit. Die den vier 
weiblich endigenden Versen vorangeschickten beiden Verse mit 
mannlichem Reime ermoéglichen unter Beibehaltung der scharf 
akzentuierenden Tanzrhythmik eine entsprechende Abwechslung im 
rhythmischen Bau auch der musikalischen Zdsuren, Im tbrigen 
la8t Harnisch sich die Moglichkeit der Schaffung einer wenn auch 
noch so diskreten Kontrastwirkung nicht entgehen. Dem Vorder- 
satz des zweiten Abschnitts verleiht er ein merklich ruhigeres Ethos, 
indem er hier alle Punktierungen weglaft und ihn — mittels Ver- 
langerung um zwei Viertel! — quasi mit Fermate ausklingen 1aBt. 
Somit ist es dem Tondichter gelungen, in den vermeintlich so 
sehr strengen Tanzrhythmus unversehens doch noch das irrationale 
Moment einer agogischen Dehnung einzuschmuggeln. 


4. Joachim Lange. 


Der OstpreuBe Joachim Lange, der in PreuBisch-Eylau, 
unweit der Heinrich-Albert-Stadt K6nigsberg, geboren 
ist, gab im Jahre 1606 Gesange heraus, die er dem Grafen Havata 
in Chlum widmete, in dessen Diensten er als Organist stand. Der 
Titel seines Werkes lautet: 


Das Erste Buch Schéner / Newer weltlichen Liedlein, derer Text 
am / meisten von ansehnlichen Frawen vnnd Frewlein selbst / 
gemacht vnd mit dreyen Stimmen nach Madrigalischer Art / 
Componiert. Durch des / Wollgebornen Herrn, Herrn Wilhelm 
Havata von / Chlum vnd Koschenberg etc. Organisten / Jo- 
achimum Langeum Enlaniensem Borussum / 1606 / Mit Rom. 
Key. May. Freyheit etc. / Pragae, Typis Nigriniamis. 
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Ein Neuerer ist Lange nicht. Wie schon der Titel (richtig!) 
besagt, bewegt sich das Werk in den Spuren der madrigalischen 
Komposition des 16, Jahrhunderts, deren etwas schwdchlicher Ab- 
glanz es ist. Die Gattungsbezeichnung ,,Lied‘’ ist fiir diese Ge- 
sange nur mit Vorsicht zu gebrauchen. Richtiger ist schon der 
neutrale Begriff ,,Tricinium‘, wie ihn der Komponist in seiner 
Widmungsschrift anwendet. 

Diese ,,weltlichen Liedlein‘’ sind dreistimmige Vokalsatze, die 
uns hauptsachlich wegen der mehrmals auffallenden Stimmbehand- 
lung interessieren, Es ist namlich merkwiirdig, wie in einigen 
dieser Stiicke die Unterstimme gar keinen oder doch nur einen 
ganz geringen Anteil an der Ausdrucksbewegung nimmt, in die 
die Oberstimmen sich teilen (Bsp. II 23 und II 24). Wahrend die 
verschiedentlich durchgefiihrte Imitation gerade auf das mehr- 
stimmige weltliche Lied des 16, Jahrhunderts zuriickdeutet, laBt 
der Komponist hier den VokalbaB — sicherlich ungewollt und 
unbewubt — eine dem Continuo 4hnliche Aufgabe erfiillen, 
namlich die des einfach stiitzenden Basses, Bei der nur geringen 
geistigen Bedeutung, die man der ganzen Sammlung zumessen 
darf, wird man auf die Besonderheit dieser Bafgestaltung gewif 
kein tibertrieben groBes Gewicht legen diirfen. Unter den Perspek- 
tiven jedoch, die die weitere geschichtliche Entwicklung erlaubt, 
verlohnt es sich, die Erscheinung dieses ,,vokalen Continuo’, wenn 
ich ihn so nennen darf, wenigstens zu registrieren. 

LiedmaBige Wendungen von einiger lyrischen Tiefe sind nur 
sporadisch anzutreffen. Zu ihnen rechne ich den zweiten Abschnitt 
des zwo6lften Liedes: 


= F ® : ee = 2 
| aig 
| O Miund-lein roth, isz mich, ich thu’s ver - glei - chen, 
4 =] SS Ge Sheet Ser ee ee es | 
Ey me as me ESS 
© gaa = 1 o—| 9; _¢— 44-9 — mH 
p ae | 
O Mindlein roth, isz ic ich ‘thus ver - : - glei-chen! 
lpeseest Bewitiin Tam Sd ee ee 
———= ae aes 
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Dieser Melodie scheint ein unhemmbarer Drang zur Tiefe 
innezuwohnen. Im vierten Takt landet sie auf h’, um abermals 
zu sinken und sich jenes h’ nach der einigermaBen miihseligen 
Anstrengung im vorletzten Takte (mittels der Synkope, die 
zweifellos als solche im medernen Sinn empfunden ist!) erst 
gleichsam noch zuriickzuerobern. Hierin liegt etwas leidvoll Ver- 
sonnenes im Sinne des ,,I[ch weiB nicht, was soll es bedeuten”’. 
Gerade die Art der Schlu8dehnung des reguléren Viertakters zum 
Fiinftakter betont den Charakter des improvisatorisch Volks- 
liedhaften, weil sich diese Dehnung mit voller naiver Deut- 
lichkeit in einer Melodie ergibt, die im iibrigen eine getreue 
Wiederholung der vorangehenden ist (nicht nur musikalisch, son- 
dern auch textlich), 


Doch das alles bedeutet innerhalb der Sammlung eine Aus- 
nahme. Das die Melodie Bsp. 25 beherrschende Motiv, das 
zugleich Kopfmotiv des ganzen Liedes ist, beniitzt Joachim Lange 
auch sonst. Das 24. Stiick der Sammlung beginnt: 


Thut scheid’n so ahnt v. weh.... wie ich.... sich v. ver-steh... 


Dem verheiBungsvollen Anfang entspricht aber nicht die Fort- 
setzung. Der in BoOhmen wirkende Ostpreufe verirrt sich nur wie 
zufallig einmal in’s Lied. Ein eigentlicher Vorlaufer seines groBen 
Landsmanns Heinrich Albert ist er nicht, 


5. Andreas Berger. 


Durchaus deutschen Charakters, ungezwungen sich anlehnend 
an den protestantischen Choral, bedeuten die ,,weltlichen Trauer- 
lieder" Andreas Bergers schon deshalb einen Markstein auf dem 
Wege zum deutschen Liede, weil der Komponist bewu8t ihren 
deutschen Charakter hervorkehrt: 


Threnodiae Amatoriae / Das ist: / Newe Teutsche Welt- 
liche / Traur- vnd Klaglieder, nach art / der Welschen Villanellen, 
mit / Vier: / Deszgleichen ein schéner Dialogus vnd / Canzon 
mit acht Stimmen, / durch / Andream Berger Misnicum: / 
First]. Wiirtembergischen Musicum / Aulicum Componirt vnd in 
/ Truck verfertiget. / . . . : / Getruckt zu Augspurg, durch Johann 
/ Schultes, Anno 1609. 


Die Widmungsschrift enthalt einige bemerkenswerte Satze: 


.. Herren Biirgermaistern vnnd Rath der .... Statt Niirn- 
bergk ... Solche ermeldte Kunst nun hat auch mir... . alle- 
zeit beliebet, deszwegen mich etlicher massen darinnen exercirt vnd 
geiibt, auch biszhero etliche Lateinische Geistliche harmonias com- 
ponirt vnd theils davon publicirt. Weiln aber allwegen mehr Ge- 
sange in Lateinischer und Welscher als eben in vnser Teutschen 
Sprach von den Musicis und Componisten an tag gegeben werden, 
bin ich biszhero zum 6ftern mal von etlichen, welche vor disem, 
eins oder anders meiner teutschen Gesdngen gehdrt vnd gesehen, 
ermahnt worden, ein opusculum zu verfertigen vnd in Truck zu 
geben... Geben zu Stuttgardt am Sontag Jubilate. Anno 1609. 


Der Zusatz zum Titel ,,nach Art der welschen Villanellen‘ 
darf nicht miBverstanden werden. Er bedeutet keine individuelle 
WillensduBerung des Komponisten, sondern eine Cliché-Formel, wie 
sie damals auf unzahligen Titeln deutscher Liedersammlungen zu 
finden ist. Man will damit nicht auf die italienischen Villanellen 
als stilistisches Vorbild hinweisen 1°), sondern lediglich auf ihre — 
im Vergleich zum vornehmeren Madrigal — schlichtere, kunst- 
losere Natur. ,,Nach Art der welschen Villanellen‘‘ entspricht etwa 
unserem ,,Im Volkston’’, Nichts ist bezeichnender fiir den Unter- 
schied der Kunst Joachim Langes und derjenigen Andreas Bergers 
als die Titelzusatze: ,mach madrigalischer Art‘, ,nach Art der 
Villanellen“. Dort von vorn herein der Anspruch, der ,,hoheren 
Kunst" zu dienen; hier das bescheidene Zugestaindnis, daB es sich 
ja ,nur’ um Volksmusik, um Kunst fiir den taglichen Gebrauch 
handele —, man wird an Hans Christoph Haiden erinnert. 

Wenn also jener Titelzusatz keineswegs auf unmittelbare 
italienische Vorbilder hinweisen will, so spricht die Widmungs- 
schrift umgekehrt eine umso deutlichere Sprache in der Richtung, 
da8 Berger sich zwar sehr wohl auf’s Geistliche, Italienische und 
Lateinische verstiinde, daB er in diesem Falle jedoch einem Be- 
diirfnis zu entsprechen glaube, wenn er seinem Publikum welt- 
lich und deutsch komme! Der auf Pindars und Simonides’ 
Threnodien anspielende gelehrte Titel will vielleicht auch als ein 
Wink verstanden sein, daB der Komponist sich nicht aus Unwissen- 
heit des plebejischen Deutsch bediene.. . 


10) Die Lieder ,nach Art der welschen Madrigalien“ oder ,nach Art 
der italienischen Canzonen“ usw. bezeichnet Otto Ursprung aaO 298 
sogar als ,,Hauptvertreter einer Opposition gegen die textliche Italianisierung”, 
und er erklart, daB Valentin Haussmann _ nie so unitalienisch sei, als 
in seinen durch jene Spitzmarke gekennzeichneten Kompositionen! 
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Glanzstiick der Sammlung ist die 14. Nummer (Bsp. II 27). 
Sogar eine ZeitmaBbezeichnung hat das springlebendige Liedlein, 
das ganz und gar nicht threnodisch wirkt. ,,Ad placitum”, modern 
,ad libitum’, schreibt der Tondichter vor und will damit wohl sagen, 
was wir heute etwa mit ,,Tempo giusto“ bezeichnen wiirden. Der 


rhythmische Typus des Beginns 3 FP ia < | f f f f i" 


ist uns von Haiden her ja nur zu gut bekannt (Bsp, I112); man 
kann ihm auch sonst im weltlichen Kunstliede der Zeit des ofteren 
begegnen. Er ist aus der Instrumentalmusik, vom Tanze, heriiber 
genommen (Gagliardentyp)*!). Er spielt hier bei Berger 
eine dahnliche gestaltende Rolle wie bei Haiden, Es ist reiner Zufall, 
daB das mit unserm Doppelschlag eine gewisse entfernte Aehnlich- 
keit aufweisende bewegte Motiv in beiden Liedern je fiinfmal vor- 
kommt, denn seine gliedernde Wirkung ist beidemale grundver- 
schieden. Bei Haiden ist der konstante Wechsel zwischen Vierteln 
und Achteln das Kennzeichnende, bei Berger das Vorherrschen 
der (den Haidenschen Vierteln entsprechenden) Halben, Die 
lingeren Notenwerte haben im Haidenschen Liede durchweg auf- 
taktige Bedeutung, bei Berger nur teilweise. Dadurch ist das Ethos 
der beiden Lieder ungeachtet der Vorbildlichkeit des gleichen 
Tanztyps doch verschieden. Das Moment der individuellen Ge- 
staltung darf nicht unterschadtzt werden 1%), : 


Wahrend der Hauptreiz des eben genannten Liedes in seiner 
lebendigen Rhythmik und schlicht natiirlichen Ausdrucksweise liegt, 
die alle motettenartigen Komplizierungen meidet, erwahne ich das 
achte Lied der Sammlung (Bsp. II 28) noch besonders, weil es 
zeigt, daB Berger auch, wenn es ihm darauf ankommt, harmonisch 
besondere Wege einzuschlagen weiB. Textlich ist das Lied eine 
echte ,,weltliche Threnodie’. Was diese Verse singen und sagen, 
ist nicht nur schén, sortdern auch wahr. Ihre Schénheit und 
Wahrheit haben den Musiker zu innig empfundenen, riihrenden 
Klangen angeregt. Die Hinneigung zum phrygischen Kirchenton 
verursacht ein fiir unsere Ohren pikantes Schillern zwischen a- und 


11) Wir werden uns auch im folgenden noch mit ihm zu beschaftigen 
haben. Besonders innig sind die Beziehungen zwischen (Instrumental-) 
Tanz und Kunstlied in Friedrich S pees bekannter ,, 1rutz-Nachtigal (1649), 
Vgl. Arnold Schmitz-Bonn in seinem Artikel ,Monodien der Kélner 
inks aus der ersten Hialfte des 17. Jahrhunderts’ in der Z DMG IV 


12) Vgl. meine Ausfiihrungen iiber Wort und Weise dieser Lieder in 
der Z DMG 624 ff. 
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g-moll, Durch die ,,agogischen Triolierungen’’ ergibt sich auf 
metrisch-rhythmischem Gebiet der reizvolle Wechsel zwischen 
geradem Takt und quasi-Tripeltakt. Selbst die plétzliche Verselb- 
stindigung der Stimmen mit den engfiihrungsmafigen Einsdtzen 
von Tenor, BaB und (melodisch schon recht frei) dem Alt am 
SchluB des Liedes wirkt gar nicht so iibel. Der Ef’ekt ist ahnlich 
dem eines — Choralnachspiels, die ganze Partie lést sich einerseits 
ziemlich deutlich von dem eigentlichen ,,Lied ab, das unmittelbar 
vorher ja mittels GanzschluB auf der Tonika schlieBt, anderseits 
laBt sie es, ein zartes Diminuendo vorausgesetzt, stimmungsvoll, 
versOhnend ausklingen, 

Diese beiden Lieder charakterisieren, heiBt freilich nicht die 
ganze, 17 Stiicke umfassende Sammlung kennzeichnen, die keines- 
wegs lauter derartige Treffer aufweist. Der Titel nennt gesondert 
zwei achtstimmige Gesdnge, eine Kanzone und einen Dialogus. Es 
sind die zwei die Sammlung beschlieBenden Nummern, Nament- 
lich im ,,Dialogus“ scheint Adrian Willaertscher Einflu8 wirksam 
zu sein, Es handelt sich um ein Wechselgesprach zweier selb- 
stindiger Chére nach dem Muster des groBen Venezianers (Cori 
spezzati). Der Komponist teilt die Stimmen bezeichnenderweise 
in ,CChorus superior bzw. ,,inferior’’. Den andern Gesang nennt 
Berger ,,Canzon (!) octavi modi’, In ihm unterscheidet er die 
Chore als ,,primus‘‘ und ,secundus’. Beide achtstimmigen Stiicke 
sind sehr ausgedehnt. Es gehért damals eben zum guten Ton, 
zu zeigen, daB man aufer simpeln Liedern auch umfangreichere 
Gesdnge kunstvoll zu komponieren weib. Diese Anschauung halt 
sich noch sehr lange, Hat doch auch ein Heinrich Albert 
noch von seinen Liedern sicht viel Aufhebens machen zu diirfen 
geglaubt und im Grunde als héchste und einzig wahre Kunst- 
form des Gesanges die grofe Kantate angesehen. 


6. Johann Staricius. 


Im selben Jahre, da Andreas Berger mit seinen ,, Threnodien“ 
herauskam, 1609, erschienen ,,Neue Teutsche Weltliche Lieder‘’ des 
aus Schkeuditz bei Halle a./S. gebiirtigen Organisten zu Frankfurt 
am Main Johann Staricius, Der Titel seines Werkes lautet: 


Newer Teutscher Welt- / licher Lieder, nach Art der Welschen 
Madrigalen, neben etzlichen lieblichen Teutschen Tantzen, so- / 
wol in lebendiger Stimmen als auff allerhand Musicalischen / In- 
strumenten und Seytenspielen gantz lieblich zu ge- / brauchen, 
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mit fiinff vnd vir Stimmen com- / ponirt vnd gesetzt / durch 
/ Joannem Staricium Schkeudicen- / sem Missnicum. P. Laur. 
zu Franckfort am Mayn / Organisten. /... . / Getruckt zu Franck- 
fort am Mayn, bei Wolff- / gang Richtern, in Verlegung / 
Nicolai Steinii / 1609. 


Die Bedeutung der Sammlung fiir die Friihgeschichte des 
deutschen Kunstliedes ist nicht einheitlich. Gegen Ende des 23 
Nummern umfassenden Bandes jedoch fesseln mehrere Stiicke, 
die ein langeres Verweilen verlohnen, Charakteristisch fir die 
Dichtungen dieser Lieder ist der Reichtum an Fabeln und Bildern 
und hier und da eine gewisse Urwiichsigkeit, die ein paarmal 
bereits nahe die Grenze jenes Zynismus streift, dem wir im weiteren 
Verlaufe des Jahrhunderts in abstoBender und ermiidender Haufig- 
keit begegnen. Harmlos, aber gleichfalls bezeichnend fir eine 
ganze in der Liedliteratur dieses Zeitalters wachsende Verbreitung 
findende Gattung von Liedern, ist der Text von Nr. 16, einem 
Studentenlobliede 1%), Von seinen neun Strophen diese Probe: 


Ach Mutter, liebe Mutter mein, 
Sprach sich ein zartes Jungfrawlein, 
Fiir Leyd kan ich kaum leben, 

Wann ich an die Studenten gedenck, 
Jr sch6n mein junges Hertze krenckt, 
Jn hab ich mich ergeben. 


Die Mutter sprach, ach Tochterlein, 
Du solt deshalb nicht trawrig seyn, 
Was soll dir ein Studente? 

Ich will dir einen Kauffmann geb’n, 
Mit dem kanstu in Frewden leb’n, 
Studenten sind ohn’ Rendte. 


Das Magdlein sich nicht lang bedacht, 
Gar bald sie zu der Mutter sagt, 

Ewr Rede bringt mir Schmertzen, 

Der Kauffmann soll mich z’frieden lahn, 
Ich will vnd muB8’n Studenten han, 
Das red ich gantz von Hertzen. 


18) Die kulturelle Bedeutung des deutschen Studentenliedes steht 
heute auBer Zweifel. ,,Ist doch unser deutsches Lied hauptsachlich ein 
Studentenkind!" schreibt A. Priifer in seiner Studie iiber ,,J. H. Schein 
und das weltliche deutsche Lied des 17. Jahrhunderts”, i. d. Publikat. der 
IMG, 2. Folge, Heft 7, S. 58. Die Wiirdigung J. Jeeps und E. Wid- 
manns wird uns bald noch tiefer in die Studentenlied-Literatur fiihren. 
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Es laBt sich nicht leugnen, hier herrscht ei 
dem Leben schdpfender Realismus, 


Ich bin niemals gewesen hold 

Eim Ptlastertretter vnd groben Boldt, 
Der da nichts hat gelernet, 

Es soll ein freyer Studente seyn, 
Dem ich vertraw die Ehre mein, 
Der etwas hat studirt. 


Ade, Kauffmann, zu guter Nacht, 
Deiner Bitt man gar wenig acht, 
Meinr darfstu nicht gewarten; 

Frisch auff, jr von der Feder gut, 
Nach euch steht all mein Sinn vnd Muth, 
Nach euch ich allzeit trachte. 


RS 


ee Ske SI: | 
n unmittelbar aus 
Ein Dichter, der auf diese 


Weise frei von der Leber weg singt, 14) scheint auch dem Musiker 
fiir seine Kompositionen neue Entwicklungsméglichkeiten zu bieten. 
Hinlanglichen Bilderreichtum entwickelt auch dieses Gedicht, dessen 
Origina! acht Strophen aufweist: 


14) Johann Staricius war, wie uns der Titel seines Werkes 


laureatus, 


Als ich) euch erst that sehen, 

Mein Hertz wollt mir verzagen, 
Jungfrawlein schon vnd art, 

Ach, wie kraénckt mich so hart 
Ewr Rosenfarbes Miindelein, 

Ewr klare schwartzbraun Eugelein, 
Ewr Leib von edler Art. 


Ovidius thut schreiben, 

Du schénst ob allen Weibern, 
Wie der Actéon zart 

Zu einem Hirschlein wart, 
Dieweil er sah Dianam schon 
Vnangethan im Bade stahn, 
Sein G’stalt that jn verlahn. 


Der Jiingling schén von Sitten 
Wollt die G6ttin bitten, 

Sie sollt jm gnadig seyn, 
Entnemmen solcher Pein, 

Aber der edle Jiingling zart 
Grimmig vnd hart zerrissen wart 
Von seinem Hiindelein. 


Walther Vetter: Das Frtihdeutsche Lied, 5 


sagt, Poeta 
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Soll ich nun also sterben, 
Ewrethalb verderben, 

So woll der liebe GOTT 

Bewahren euch fir Noth, 

Verzeihen euch die schwere Siind, 
Du stoltzes Kind, weil du im Grund 
Mein Hertz tédtlich verwundt. 


Sympathischer wirkt der Dichter Staricius, wenn er weniger seine 
Bewandertheit mit den Metamorphosen der griechischen Heroen- 
sage kundtut und statt dessen ein einfaches Gefiihl sprechen 1aBt, 
wie beispielsweise in diesen Versen seines sechsstrophigen 18. 


Plaae Ich hab erwehlet dich zur allerliebsten mein, 


Es soll kein andre seyn, 

Solchs traw du mir, 

Mein allerschénste Zier, 

Ich hab dir Trew geschworen, 
Das will ich halten dir. 


Hiermit, schéns Liebelein, schliess ich disz Liedelein, 
Lass dirs befohlen seyn, 

Wiinsch dir aus Hertzen Grund 

Viel tausent guter Stund, 

Hiit dich fiir falschen Klaffers Macht, 

Ade zu guter Nacht. 5) 


Haufig ist in dieser Zeit noch zu beobachten, daB die Kom- 
ponisten es geflissentlich vermeiden, ein Stiick mit einer Pause zu 
beginnen. Riicksichten auf die Praxis mégen da eine Rolle gespielt 
haben.1¢) Bei Staricius ist diese ,,Pausenscheu“ im 16. und 17. 
Liede ganz deutlich (Bsp. II 29 und II 30), beidemale tibrigens auf 


15) Man beachte die Verschiedenheit der Lange der Verse und damit 
der Strophen! Das Gedicht ist in dieser Hinsicht durchaus keine Selten- 
heit. Ich sehe in einer derartigen Anlage der Gedichte einen weiteren 
Beweis dafiir, da8 der Komponist sich bei der Vertonung vornehmlich an 
die erste Strophe hielt und es im iibrigen den Ausfiihrenden iiberlieB, 
sich die (meist unbedeutenden) Abweichungen der anderen Strophen zu- 
rechtzusingen. 

16) Vgl. Hans Joachim Moser, Gesch. d. deutsch. M. I 273: ,,Die 
schweren, doppelt lang notierten Auftakte sind .... einesteils aus der 
notationsmafigen Scheu vor Pausenbeginn, andrerseits aus der praktischen 
Erfahrung noch jedes heutigen Organisten zu erklaren, daB beim Gemeinde- 
gesang langes Halten des ersten Tones bis zum sicheren Einsatz aller 
Singenden die Intonation und den rhythmischen Flu8 des Weiteren auBfer- 
ordentlich unterstiitzt.“ Im obigen Falle kommt zwar kein Gemeindegesang, 
wohl aber gemeinsamer Gesang in Frage; speziell bei Staricius sogar 
ein noch recht choraliter empfundener Gesang. 
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die Interjektion ,,Ach! Es ist hier schwer zu entscheiden, ob der 
Tondichter unbewuBt dem Zwange der Ueberlieferung gehorcht, 
oder mit einer besonderen kiinstlerischen Absicht diese Ueber- 
lieferung zum vollen Auskosten des Gefiihlsausdruckes des Wort- 
chens ,,Ach!" beniitzt. Auf jeden Fall ist die psychologische Wir- 
kung dieses ,,verlangerten Auftaktes’’ durchaus dem Empfindungs- 
gehalt des Textes entsprechend. 

Trotz mannigfachen sehr gelungenen Einzelziigen kann nament- 
lich Bsp. II 29 nicht in jeder Beziehung als Typus eines jin 
sich geschlossenen Liedes jener Zeit gelten. Meisterhaft freilich 
ist zu Beginn des zweiten Abschnitts das schamhafte Stammeln des 
Madchens angedeutet. Jedoch darf man bei der Beurteilung dieser 
beim ersten Hoéren bestechenden. Stelle nicht vergessen, daB man 
es mit einem Strophenlied zu tun hat. Bei naherer Untersuchung, 
wie jene realistisch stammelnde Partie sich zu dem Text der 
iibrigen Strophen ausnimmt, der natiirlich auch von dem Kom- 
ponisten, der sich vornehmlich an die erste Strophe halt, mit 
beriicksichtigt werden mu, wird man nicht zu voll befriedigenden 
Ergebnissen kommen, und dem ,,Frisch auf!‘‘ der neunten Strophe 
wird jene zaudernde, stammelnde Musik nicht gerecht. Allerdings 
ist die Moglichkeit nicht vollig von der Hand zu weisen, daB auch 
hier der Komponist mit jenem ,,Zurechtsingen“ durch die Aus- 
fiihrenden rechnet, denn eine freiere Textverteilung, die sich nicht 
an das Vorbild der ersten Strophe halt, kénnte den Mangel bis 
zu einem gewissen Grade abstellen. 

Abgesehen von der Moglichkeit der soeben geduBerten kri- 
tischen Einwendung, iiberrascht allerdings dieser zweite Liedab- 
schnitt durch die Folgerichtigkeit und Pragnanz seines musikalischen 
Ausdrucks, Die beim erstenmal durch eine Viertelpause unter- 
brochene Skala cis’ — c” wird das zweitemal, als das Madchen 
sich nun endlich ein Herz nimmt und seinen Gedanken hastig 
hervorsprudelt, pausenlos gesungen, ja, gegen Ende schiebt Staricius 
zwei Viertel ein, die an sich gar nicht erforderlich gewesen wdren, 
denn die Vorsilbe ,,ge von ,,gedenck” ist nicht nur tiberschiissig, 
sondern auch iiberfliissig, und sie findet sich — wieder ein 
Zeichen fiir die freie Behandlung des Strophenbaus! — in den 
meisten andern Strophen nicht, sodaB dort die beiden Viertel wieder 
zur Halben zusammengezogen werden miissen, Durch jene Viertel 
kommt ein stirkerer FluB in die Melodielinie, wie er dem Text- 
sinne (der ersten Strophe!) angemessen ist. Ist demnach hier eine 
gewisse rhythmische Mannigfaltigkeit erstrebt und erreicht, so fallt 
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das Lied auch sonst durch den Reichtum an verschiedenen Noten- 
werten auf, namlich Ganzen, Halben, Vierteln, triolischen Werten 
und Achteln, Diese Mannigfaltigkeit gestattet nun zwar eine er- 
wiinschte Fiille an Abschattierungsméglichkeiten hinsichtlich des 
deklamatorischen Ausdrucks, aber die schépferische Gestaltungs- 
kraft eines Staricius reicht doch bei weitem nicht hin, aus der 
Vielheit die notwendige Einheit werden zu lassen, Es bleibt bei 
einer mehr oder weniger gelungenen Aneinanderreihung von teil- 
weise recht geistreichen Einzelmomenten. 

Die Verschiedenheit der Notenwerte spielt auch im 17. Liede 
eine Rolle (Bsp. II 30). Herrscht hier im ersten Teile die Viertel- 
bewegung, so sind fiir den zweiten Abschnitt die gewichtigen 
Halben kennzeichnend, wihrend am Schlu8 wiederum Triolen- 
werte einsetzen, Einen ersichtlichen Grund fiir diesen Bewegungs- 
kontrast bietet die erste Strophe nicht; eher schon die zweite: 


Gedult allein; o Hertze mein, 

MuB mich allzeit erhalten, 

Denck doch allzeit mit Trawrigkeit, 
Wie d’ Lieb offt thut erkalten. 


Man wird gleichwohl die Empfindung, daB hier eine gewisse Will- 
kiir obwaltet, nicht los, wenn man sich bemiiht, beide Lied- 
abschnitte ,,zusammenzuhéren‘‘, Man vermiBt das einende Band, 
denn im Grunde kénnten diese beiden Teile zwei vdéllig ver- 
schiedenen Liedern angehéren, Der zweite Abschnitt weist auch 
nicht ein einziges charakteristisches Stilmoment des ersten auf. 
Hier verlingerter Auftakt, pausenlos, dort normaler Auftakt mit 
vorheriger Pause; hier eine Folge von Vierteln, dort eine solche 
von Halben; hier ein gleichmaBiges Innehalten der reinen Takt- 
welte, dort ,,agogische Triolierungen”; hier ein weicher phrygischer 
SchluB mit lauter Sekundfolgen und Haufung der Leittonschritte, 
dort beim SchluB ein \ganz merkwiirdiger exzentrischer Quintsprung 
des Soprans, Diese Gegensitze, auf so knappem Raum einander 
gegeniibergestellt, sind weniger ein Produkt des Herzens als des 
Verstandes, So singt nicht das Volk, so singt aber auch nicht 
der geborene Liedersainger, so spintisiert vielmehr der Musiker, 
der etwas ,,Besseres'’ zuwege bringen will als ein einfaches Lied, 

Jenes Lied, dessen Verse ich ihres schlicht und tief emp- 
fundenen lyrischen Gehaltes wegen bereits zitierte, Nr. 18 der 
Sammlung, hat den Komponisten denn auch nicht zu solchen 
Kliigeleien kommen lassen (Bsp. II 31). In seiner Vertonung gibt 
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Staricius sich weniger kiinstlich, dafiir aber echter. Kiihn wagt 
er den Auftakt mit vorangesetzten Pausen, und die Art, wie er 
das Motivmaterial des Beginns zuerst gleichsam in der Unter- 
quinte beantwortet, dann weiterspinnt und im zweiten Abschnitt, 
nach schénem Aufschwung zum e”, verarbeitet, ist vdllig unge- 
zwungen, Das pedantische Haften am Zeilenende ermiidet den 
Ho6rer allerdings und l4Bt ihn nicht zu einem ganz reinen Genub 
kommen, 

Im nachsten Lied weiB Staricius diesem Mangel aber schon 
abzuhelfen. Im ersten Abschnitt akzentuiert er zwar noch die 
Zeilenenden sehr auffallend, im zweiten aber reiBt ihn sein eigener 
melodischer Elan mit fort, er fiihrt die Melodie siegreich ohne 
jedwede Markierung einer Zasur iiber Reim und Versenden hinweg: 


) 


schwartzbraun Eu - ge - lein, ewr Leib von ed - ler Art. 


Es ist ganz gewiB kein Zufall, daB diese Melodie, die sich von der 
Tyrannis des Sprachrhythmus loszulésen wagt, auch uns Heutige 
noch mit aller Frische beriihrt. Auch die harmonische Farbung 
.ist nicht unpers6nlich; man beachte die kleine Sept im Tenor des 
zweiten Taktes. Freilich entschliipft Staricius in der Eile eine 
Quint- und Oktavparallele nach der anderen! 

Unter den 23 Nummern der Sammlung spricht ein einziges 
Lied mit einer melodischen und harmonischen Innigkeit zum 
Horer, der er sich nicht entziehen kann: Bsp, II 33. Mit einer 
vollkommenen Freiheit ist der Text behandelt. Die erste Takt- 
gruppe scheint sich noch der Diktatur des Reims zu fiigen. Die 
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zweite Taktgruppe entkraftet jedoch bereits die sie beschlieBende 
Zasur durch die eminent melodische Dehnung auf das Wort 
,»langer’, Im zweiten Abschnitt, dessen Melodie im schonen 
Gegensatz zum ersten fallende Tendenz zeigt, werden Reim und 
Versende jedoch vdllig ignoriert. Der kurze Abgesang wiederholt 
die zweite Taktgruppe des Vordersatzes, die er jedoch am SchluB 
melodisch und harmonisch verandert, da die kiihne und auBer- 
ordentlich wirkungsvolle frei eintretende Septime mit ihrer modu- 
latorischen Kraft hier natiirlich nicht in Frage kommt, Gerade 
durch solche (modifizierte) Wiederholung gewinnt dieses merk- 
wiirdige Lied jene innere Geschlossenheit, die die meisten anderen, 
Lieder des Bandes vermissen lassen, 17) 


7. Johann Staden. 


Der durch die Neuausgabe seiner (ausgewdhlten) Werke in 
den Denkmalern der Tonkunst in Bayern (VII 1 und VIII 1) all- 
gemein bekannte Johann Staden nimmt in der Geschichte des 
deutschen Liedes eine bedeutendere Stellung ein, als — _ seine 
Monodien es vermuten lassen. Der von Eugen Schmitz her- 
ausgegebene Denkmalerband bringt eine grdBere Anzahl von 
Einzelgesdngen mit Continuo, von denen kein Weg zum deutschen 
Liede fiihrt, Das gilt fiir die Stiicke mit deutschem und in noch 
starkerem MaBe fiir die mit lateinischem Text. Dieser teils dekla- 
matorisch-rezitativische, teils konzertierende Stil laBt an keiner Stelle 
jenes eigentiimliche Moment einer mehr oder minder versunkenen 
lyrischen Stimmung aufkommen, wie es als zwar zuweilen ver- 
schleierter, letzten Endes aber doch stets irgendwie vorhandener 
Urgrund des deutschen Liedes von Albert und seinen Vorlaufern 
bis zu Schubert, Schumann und den Neueren unerlaB- 
lich ist. 

Diejenigen Stiicke, die in der Neuausgabe einen Keim der 
Zukunft des deutschen Kunstliedes in sich tragen, sind jene paar 
mehrstimmigen weltlichen Lieder, die in Band VIII 1 enthalten 


1”) Wie wenig ,,Kunst Johann Staricius gerade mit diesem Liede zu 
erweisen strebte, geht aus einer gewissen Fliichtigkeit des Satzes hervor, 
deren Resultat die wiederholten Quinten- und Oktavparallelen sind 
(in Bsp. 32 ist die gleiche Beobachtung zu machen!). Wenn man 
in ihnen eine unerwiinschte Folge jener Fliichtigkeit zu erblicken hat, 
so darf man den echt liedmaBigen, jeder Erdenschwere baren Charakter des 
ganzen Liedes umso freudiger als eine positive Konsequenz solcher Un- 
bekiimmertheit betrachten. 
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sind. Wir stehen also vor der immerhin merkwiirdigen Tatsache, 
daB ein Komponist, der auch Monodist ist, fiir die Geschichte 
der Liedmonodie in Deutschland durch seine mehrstimmigen 
Lieder Bedeutung erlangt hat, wahrend seine eigentlichen Monodien 
nach dieser Richtung hin fruchtlos geblieben sind. Da die Denk- 
maler-Auswahl nicht unter dem Gesichtspunkt des deutschen Liedes 
getroffen ist, sind die sieben Nummern der Abteilung IV A der 
Neuausgabe nicht gerade die markantesten Kronzeugen fiir das 
Liedersangertum Johann Stadens, und es diirfte sich verlohnen, 
einiges Licht auf seine beiden wichtigsten weltlichen Lieder- 
sammlungen fallen zu lassen. 

Zu Beginn des Jahres 1609 (die Widmung ist sogar vom 
1, Dezember 1608 datiert) gibt Staden einen Band folgenden 
Titels heraus: 


Neue Teutsche Lieder, mit / Poetischen neuen Texten, so zu 
Tantzen bequem / Samt etlichen Galliarden vnd Couranten, so 
ohne / Text fiirnemlich auff Instrumenten / zugebrauchen. / 
Mit 4. Stimmen componirt vnd in Druck verfertigt / durch / 
Johann Staden von Niirmberg, Fiirstlichen / Brandenburgischen 
Hoforganisten, ober- / halb Gebirgs. /... . / Gedruckt zu Niirm- 
berg, durch Balthasar / Scherff, in Verlegung Paul Kauff- 
manns. / 1609. 


Die Anweisung zu instrumentaler Ausfiithrung bezieht sich hier 
offenbar nur auf die ,,Galliarden vnd Couranten’‘; iiber die Art 
der Besetzung der eigentlichen Lieder schweigt Staden sich aus. 
Es bleibe dahingestellt, ob die Unterlassung der tiblichen Floskel 
etwa der Forderung nach unbedingt rein vokaler Besetzung gleich- 
kommt, oder ob der Komponist die althergebrachte Notiz weg- 
laBt, weil sie sich von selbst versteht. Einige der Lieder lassen 
zumindest die Moglichkeit einer teilweise instrumentalen Aus- 
fiihrung offen. Wichtiger als diese Auslassung erscheint mir die 
Kennzeichnung der Texte als ,,poetisch’ 18) und die Betonung der 
Tanzbarkeit der Lieder, 

Man wird an Haiden erinnert angesichts des programma- 
tischen Pathos des ersten Liedes, das ein Preisgesang auf die ,,edle 
Musik“ ist. Die etwas steife Feierlichkeit der Dichtung findet ihren 
Spiegel héchstens in dem entsprechend sich spreizenden Drei- 
klangs-Kopfmotiv (Bsp. II 34), aber es ist bezeichnend fiir den 


18) Giinther Miiller spricht in seiner ,,Gesch. des dtsch. Liedes 21 
von Stadens ,,schlicht innigen Texten in altdeutschem Ton und einfacher 
vierzeiliger oder stolliger Form. Vgl. auch F. Blume aaO 136f. 
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gliicklichen Liedstil eines Johann Staden, daB diese Motivik fiir 
die Melodiebildung des Liedes nicht die geringsten Konsequenzen 
hat, sondern ein vereinzelter Tribut an das Ethos des Textes bleibt. 
Als solcher ist das Motiv aber sogar bestens an seinem Platze, 
denn es wirkt innerhalb der gleichzeitigen Liedliteratur als ein 
origineller EFinfall und ergibt einen erwiinschten Gegensatz zur 
diatonischen Fortfiihrungy der Melodie. Der Satz ist schlicht ho- 
mophon unter starker Bevorzugung der Oberstimme, Wo im 
zweiten Abschnitt des Liedes die syllabische Vertonung aufh6rt, 
ist es der Sopran, der drei Tone auf eine Textsilbe bringt, waihrend 
Alt und Tenor die Aufgabe von Fiillstimmen tibernehmen und der. 
BaB lediclich den Gang des Soprans unterstreicht. Gerade diese 
Bindungen, wie sie zweimal vorkommen, machen mit den charakte- 
ristischen Reiz der Melodie aus. Dieses Stiick gibt gleichsam 
nicht einen einzigen Ton zu viel, und es ist dennoch keineswegs 
karg. Gerade deshalb wirkt es so glticklich liedhaft. 

Eine ‘grdéBere und auffallendere Rolle spielen die Melismen 
bereits im sechsten Lied (Bsp. II 35). Und hier sind es Alt und 
BaB, die sich lebhaft regen. Freilich entbehren ihre Achtellaufe 
jeder Kantabilitat. Sie erwecken den Eindruck instrumentaler 
Zierstimmen, die in diesem’ Falle ein rhythmisches Gegengewicht 
gegen das breite espressive Ausladen des Soprans bilden, dem der 
melodische Faden keinen Augenblick entwunden wird. Die Sopran- 
melodie ist ein Muster einer logischen und wirksamen musikalischen 
Linienfiihrung. Die Methode erinnert an Staricius (Bsp. II 81). 
Dort hatten wir die Beantwortung des Kopfmotivs in der Unter- 
quinte, hier haben wir die entsprechende Beantwortung — sogar 
mit vélliger Strenge durchgefiihrt — in der Oberquinte, nur noch 
glatter und zwingender, namlich durch einfache diatonische Weiter- 
fiihrung der Oberstimme (bei Staricius war ein Quintsprung not- 
wendig). Wenn dann im zweiten Liedabschnitt der Sopran es ist, 
der die syllabische Deklamation aufgibt, folgt daraus, weit ent- 
fernt, daB ein instrumentaler Effekt eintrate, eine nachdriickliche 
Starkung der Kantabilitit. Die Mittelstimmen begniigen sich, von 
wenigen Ausnahmen abgesehen, andauernd mit der Aufgabe, zu 
fiillen, und der BaB beschriankt sich im allgemeinen auf die Mar- 
kierung der Akkordgrundténe, 

Staden ist, das wird aus den bisherigen Beispielen schon klar, 
bereits heraus aus dem Stadium des 4Angstlichen Haftens an 
Reim und Versende. Er hackt die Melodie nicht mehr pedantisch 
in einzelne Teile, sondern iiberbriickt drohende Kliifte durch kurze 
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Melismen, umgeht die Gefahr gehdufter Zdsuren durch die Art 
der melodischen Anlage, die von vorn herein nicht an Einzelheiten 
zu haften, sondern gréBere Bogen zu spannen bestimmt ist. Auch 
Staden legt, ahnlich wie Staricius, seine Lieder zuweilen auf 
scharfe Kontraste hin an, wahrend aber bei diesem gar so leicht 
eine verwirrende Vielheit entsteht (Bsp. II 29 und II 30), weiB 
Staden (Bsp. II 36) den kontrastierenden Teil in mahlicher Steige- 
rung aus dem vorangehenden Abschnitt herauswachsen zu lassen. 
Die Viertelbewegung setzt bereits im ersten Abschnitt ein, ja, es 
mischt sich sogar ein Achtel verstohlen in die Kadenz ein, und um- 
gekehrt weist auch der bewegtere zweite Abschnitt den Ruhe- 
punkt einer in allen Stimmen punktierten Halben auf, Gerade weil 
Staden nicht mehr am Versende klebt, kann er es sich leisten, die 
sparsam verwendeten Zasuren als gestaltendes Kunstmittel mit in’s 
Treffen zu fiihren. 


Tanz im urspriinglichen Sinne des Wortes, Springtanz (Gagli- 
arda), ist die reizende Nr. 22 der Sammlung (Bsp. II 37). Sie 
ruft die Erinnerung an Andreas Berger (Bsp. IJ 27) und Hans 
Christoph Haiden (Bsp. IJ 12) wach, braucht aber den Vergleich 
mit beiden nicht zu scheuen.19) Staden ist in der Bewegung nicht 
so reich wie die beiden andern Komponisten, er ist sparsamer, 
zugleich aber auch aparter und abwechslungsreicher, Erst bringt 
er die punktierte Halbe auf dem ersten, dann auf dem zweiten, 
dann wieder auf dem ersten Taktteil (wenn man, was freilich dem 
tieferen metrischen Sachverhalt widerspricht, Dreihalbetakt annimmt). 
Besonders fein wird die metrisch-rhythmische Disposition im 
zweiten Abschnitt, wo der Alt mit Synkopen bedacht ist. 


Seltsamerweise ist das nachste Liederwerk, das Staden knapp 
anderthalb Jahre spdter herausgibt, das ,,Venuskranzlein’’, weniger 
fortschrittlichen Geistes als die ,,Neuen Teutschen Lieder“ von 
1609. .In dem neuen Werke scheint den Komponisten der 
Ehrgeiz zu kitzeln, tiber die kleine Form des schlichten Liedes hin- 
auszustreben. Er mischt zahlreiche ausgedehnte Gesange von ver- 
haltnismaBig komplizierter Faktur mit unter. 1609 hatte er sich 
damit begniigt, ein wahres Fiillhorn einfacher, knapp gehaltener 
Lieder, wie ich sie durch einige Proben kennzeichnete, tiber sein 
Publikum auszuschiitten. 


19) Man halte auch die ,,Galliarda‘’ aus den DTB VIII 1, S. 75 da- 
gegen, die ganz dhnlich gebaut ist. 
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Biographisch laBt sich diese auf den ersten Blick nicht ohne 
weiteres deutbare Wandlung jedoch durchaus erklaren 2°). Zur 
Zeit der Kompositon des neuen Liederwerks war Markgraf 
Christian zu Brandenburg, dessen Hoforganist Johann Staden 
war und dem die Sammlung auch noch gewidmet ist, in finan- 
zieller Verlegenheit, und der junge Musiker begann allmahlich nach 
einem sichereren und eintraglicheren Posten Ausschau zu _ halten. 
In dieser Epoche widmete Staden seine deutschen geistlichen 
Gesinge nicht seinem Brotherrn, sondern dem Rat der Stadt 
Niirnberg (1609), unter dessen Aegide er ja dann spater auch 
seine Lebensstellung finden sollte 24). Sein erstes gréBeres geist-. 
liches Werk, die ,,Harmoniae sacrae vom Jahre 1616, dedizierte 
er ebenso dem Niirnberger Rat, der ihn denn auch im gleichen 
Jahre anstellte. Es ist charakteristisch fiir die verhaltnismabig 
niedrige Einschatzung, die man damals einfachen Liedern an- 
gedeihen lieB, daB8 Staden dort, wo es sich darum handelte, sein, 
K6nnen zu beweisen und einen gewissen Eindruck zu machen, zu 
den anerkannten Kompositionsformen griff, in denen er freilich 
auch Erkleckliches leistete. 


Was nun das ,,Venuskranzlein’ anbetrifft, so fiel seine Kom- 
position gerade in die kritischste Zeit des Stadenschen Lebens, als 
er sich innerlich gewiB schon langst von seinem markgraflichen 
Hoforganistenposten losgesagt hatte,2?) Inanbetracht seiner Zu- 
kunftsplane und der Meinung der groBen Welt mag er daher schon 
in dieser seiner zweiten (erhaltenen) Liedersammlung 3) gréfere 
Formen und eine kunstvollere Anlage der Gesange erstrebt haben. 
Die Eigenart seiner Niirnberger Stellung, in der er schnell empor- 
riickte und schlieBlich Organist an Sankt Sebald als Nachfolger 
des zwei Jahre lang nach H. Chr. Haidens Ausscheiden dieses 
vornehmste musikalische Amt Niirnbergs bekleidenden Caspar 
Hassler wurde, mag ihn dann endgiltig von der weltlichen Lied- 
komposition abgedrangt und zur Pflege umfangreicher Kirchen- 
werke und geistlicher Lieder bewogen haben. 


20) Vgl. Eugen Schmitz’ ausfiihrliche Mitteilungen in den DTB 
VII 1, S. IX ff. 


21) Diese geistlichen Gesinge von 1609 sind nur fragmentarisch erhalten. 

2) Den genauen Zejitpunkt der Aufgabe seiner Bayreuther Stellung 
kennen wir nicht; er muB zwischen die Jahre 1610 und 1616 fallen. 

33) Eine dritte (chronologisch erste) weltliche Liedersammlung ist nur 
bruchstiickweise erhalten: ,,Neue teutsche Lieder nach Art der Vilanellen 
beyneben etlicher Balett? oder Tantz (1606). 
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Der vollstandige Titel des Liederbandes vom Jahre 1610 hat 
folgenden Wortlaut: 


Venus Krantzlein. / Newer Musicalischer Ge- / sang vnd Lieder, 
So wol auch etliche (ohne / Text) Galliarden, Couranten, Auff- 
zig vnd Pavanen, / ‘welche von den Instrumental Musicis mégen / 
gebraucht werden. / Mit 4. vnd 5. Stimmen, Componirt vnd in 
Druck /verfertigt, / durch / Johann Staden von Niirnberg, 
Firstlichen Bran- / denburgischen Hof Organisten zu Bayreuth. / 
se / Gedruckt zu Jehna, durch Christoff Lippold, / In 
verlegung David Kauffmanns Buchf. / Anno 1610. 


Neu ist die Fiinfstimmigkeit. Auch vermittels ihrer vermochte ja 
der Komponist erhéhte Kunstfertigkeit zu beweisen, Wenn man 
jedoch Lieder wie Nr. 12 betrachtet, ist der Grund fiir die hohe 
Stimmenzah] nicht recht ersichtlich. Dieser Liedanfang 


38. 


ices ahh fee Wikke 


Wann die Sonn’ mit +, i 


hatte sich im gewOohnlichen vierstimmigen Satz nicht nur ebenso 
gut, sondern besser ausgenommen. Die punktierte Rhythmik der 
vierten' Stimme wirkt kiinstlich, lenkt das Interesse von der einfach- 
innigen Fithrung des Soprans ab, und auch sonst kann man eher 
von einer Verdickung, als von einer Bereicherung des Satzes durch 
die Extrastimme sprechen. 

In den meisten tibrigen Gesdéngen ist der Liederkomponist 
des Jahres 1609 insofern gar nicht wiederzuerkennen, als anstelle 
der damaligen kiinstlerischen Mannigfaltigkeit nunmehr eine fast 
handwerksmaBig anmutende GleichmaBigkeit, ja, Eintonigkeit der 
rhythmischen Struktur getreten ist. Dieser Liedbeginn 
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erinnert an die rhythmisch einformigsten Produkte geringerer 
Geister jener Zeit, und wenn in einem anderen Falle die Zasur- 
liicke gliicklich vermieden wird und zu Beginn des Nachsatzes die 
Unterstimmen um ein Viertel spdter als der Sopran einsetzen und 
auf diese Weise ein toter Punkt tiberwunden wird, so wirkt der 
gleiche Schritt und Tritt dieser endlosen Reihe von Vierteln (die 
das ganze Lied beherrschen!) sehr ermiidend: 
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Es kann kein Zweifel sein: des Tondichters ganzes Herz ist nicht 
mehr be! den Liedern des ,,Venuskranzleins”, 
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Il. 


Studenten-, Gelegenheits- und Zeitlieder. — Das 
Kritische Jahrzehnt bis zu den ersten Kriegsjahren. 


1. Johann Jeep. 


Fast genau gleichzeitig mit Johann Stadens ,,Venuskranzlein“, 
ndmlich vierzehn Tage vorher, erschien eine Sammlung dreistim- 
miger Gesdnge von Johann Jeep, und zwar in Niirnberg.*) Ihr 
Titel lautet: 


Schéne, ausserlesene, liebliche / TRICINIA / DI ebevorn von 
Laurentio / Medico in Welscher sprach auszgangen, jetzo 
aber zu / mehrerm gebrauch, mit lustigen Teutschen Texten er- 
setzet, / auch mit kurtzen Lateinischen Lemmatibus gezieret, / 
vnd in Druck verfertiget / durch / Johannem Jeep, Drans- 
felden- / sem Saxonem. / .... / Niirnberg / 1610. 


Die Texte der Sammlung’ sind so angelegt, da8 sehr wohl »Lied- 
lein‘’ im Sinne der Zeit dazu hatten gesungen werden konnen: 


Mein schatzlein ist von flandern, 

Gibt einen umb den andern, 

Das tut mich zwar in meinem Hertzen nagen 
Vnd auch gar hefftig plagen, 

Darff’s dennoch jhr nicht klagen. 


Ade, ich meint’s mit treuen, 

Es wird sie noch gereuen, 

Wiinschen wird sie, dass sie mich hett behalten, 

Wann sie nun muB veralten 

Vnd gar allein erkalten. 
Von gleichem VersmaB und ganz dhnlich in der Haltung wie das 
soeben zitierte Gedicht ist ein anderes Liebeslied, das zweite Stiick 
der Sammlung: 


1) Jeep gehért zu den von Friedlander in dem Werk ,,Das 
deutsche Lied im 18. Jahrhundert“ I-1, S. XXIII f kurz erwahnten Kompo- 
nisten, deren geschichtliche Rangerhéhung er fiir médglich hilt, falls die 
Einzelforschung sich mit ihren Werken des naheren beschaftigen wiirde. 
Gerade auf Jeep trifft diese Prognose zu. 
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Mein Trost bist du auff Erden, 

Ach schatz, wenn sol’s dann werden? 

Dass du mich thust inn deine 4rmlein schliessen, 
Eyle mein lust zu biissen, 

Lass mich dein lieb geniessen. 


Ohn dich kan ich nicht leben, 

Mein hertz ist dir ergeben, 

Drumm mach es bald das ich nicht lang darff hoffen, 
Eyle, dann mich hat troffen 

Venus mit ihren waffen. 


Auch weiterhin sind die Dichtungen teilweise ebenso oder doch 
ganz ahnlich angelegt. Offenkundig handelt es sich aber tiberhaupt- 
nur um nachtraglich untergeschobene Verse (Parodien), wie schon 
der Titel andeutet und die Sdétze der Widmung noch klarer hervor- 
heben: 
DEm Edlen, Ehrenvesten vnnd / Hochgelehrten Herrn Christoph 
Helden, der Rechten / Doctorn, vnd eines E. Raths desz 
heiligen Reichs Statt / Niirmberg fiirnemen Advocaten, vnd Rath- 
geber etc. Meinem giin- / stigen Herrn. / .... / Nachdem mir 
neulicher zeit nachge- / setzte Tricinia, mit Wellschen Texten, 
von einem / guten Freund zukommen vnd stattlich commendirt 
worden, habe ich dieselben, disponendo, in tempora gebracht, vnd 
so viel befunden, dass nicht allein das artificium compositionis, 
sondern auch ipsa harmonia zierlich, lieblich, vnd also wol wehrt 
seyn, daB man sie mit Teutschen Texten zieret und 
renoviret, damit sie in convivijs vnd bey andern wolleben, 
von den Vnsrigen (die der Wellschen sprach vnerfahren) desto 
lieber gesungen weren: derowegen ich dann diese mithe gar gern 
drauff gewendet... den 14. Aprilis, Anno 1610... 


Das ,,artificlum compositionis’’ ist denn auch in der Tat echt 
welsch, das heiBt italienisch, die drei Stimmen sind mit auffallender 
Selbstindigkeit mit und gegen einander gefiihrt, an Melismen und 
kleinen Koloraturen ist nicht gespart (der Text muBte doch unter- 
gebracht werden!), und so ist diese von dem aus Dransfeld (im 
Hannoverschen) stammenden Johann Jeep herausgegebene Samm- 
lung fiir uns nur wertvoll als stilistischer Gegensatz zu dem, 
was man zu jener Zeit in Deutschland bereits unter dem Begriffe 
»Lied“ zu verstehen sich gewdhnt hatte.2) Die ,Renovierung” 
des fremden Gutes nimmt sich im deutschen Gewande stilistisch 
unrein aus, weil sich Text und Musik kaum irgendwo vollig 
decken, Ein paar Proben médgen das Gesagte bestitigen: 


*) Warme Worte findet Carl von Winterfeld im ,,Evangel. Kirchen- 
gesang” II 27 iiber Jeep. 
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— dennoch jhr, darff’s dennoch jhr —-_————. nicht kla- gen. 


ver-schwun-den, mein Hertz, 


Mir istallfreud 


verschwunden,meinHertz, mein _ 


Diese madrigalische Kunst erweckt auch in dieser ,,Renovierung’ 
Achtung vor dem imitierenden a-cappella-Stil. In den vielfachen 
Stimmkreuzungen, deren bewundernswertes Ergebnis eine einheit- 
lich melodische Kontur ist, spricht sich ein starkes und zielbewuBtes 
kompositorisches Vermdgen aus, aber es fehlt — fiir deutsche 
Begriffe — die Warme des Herzens, wie sie im deutschen Liede 
das Feuer in der Brust des HGrers entziindet. Es sollten manche 
Jahre vergehen, ehe Johann Jeep eine selbstandige Sammlung 
(in zwei Teilen) herausgab, deren Gesdnge den Namen ,,Lieder‘‘ 
verdienen, 

Im Jahre 1614 erschien der erste, 1622 der zweite Teil des 
,otudentengartleins’ (in 4, bezw. 3. Auflage; vgl. die Anmerkung 
5:-81)5 4) 

8) Von anderen beriihmten, das Studentenleben irgendwie beriihrenden 
bzw. verherrlichenden Liedersammlungen nenne ich nur: Zacharias 
Schaffers Panegyricus auf die Tiibinger Studenten (1593), Paul Ri- 
vander (1620), Henning Dedekinds ,,Studentenleben“ (1613), Johann 
Hermann Scheins _ ,,Studenten-SchmauB" (1626). Vgl. auch Arthur 
Prifer in seiner Studie ,,J. H. Schein und das weltliche deutsche Lied 
des 17, Jahrhunderts’ (Publikat. der IMG, 2. Folge, Heft 7, S. 57 ff.); 
das ,,Liederbuch des Leipziger Studenten Clodius”, iiber das Wilhelm 
Niessen in der Viertelj. Schr. f. MW. VII 597 ff. ausfihrlich berichtete; 
ferner Otto Ursprung in seinen ,Studien zur Gesch. des deutschen 
Liedes* im Archiv f. MW VI 277, Ursprung erklart aaO 300, daB die 
Standeslieder, wie sie im ersten Jahrhundertdrittel sehr gepflegt 
wurden, wie ein letzter Versuch anmuteten, der Liedkunst neues Leben 
einzufl6Ben. Vom ,,alten und eigentlichen Volkslied‘’ scheine man_ sich 
losgesagt zu haben. — Unvolkstiimlich in jeder Beziehung ist diese 
Liedkunst deshalb freilich nicht. 
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Studentengartleins / Erster Theil / Neuer / lustiger / Welt- / 
licher Liedlein / mit 3. 4. vnd 5. Stimmen / welche nicht allein 
lieblich zu singen / sondern auch auff allerhand Instrumenten zu 
gebrauchen / Allen der léblichen Music Kunst Liebhabern / 
Besonders aber / Jungfrauen / zu sondern annemblichen Ehren 
vnd wolgefallen / Componirt, mit fleiss iibersehen / vnd zum 
vierten mal*) in Druck verfertiget / durch / Johannem Jeep / 
Dransfel- / densem Saxo-Brunswigum. / .... / Niirnberg / Ge- 
druckt vnd verlegt durch / Abraham Wagenmann,, / 1614. 


Die ,,am tage Matthaei Anno 1613’ niedergeschriebene Widmung 
gilt ,.Enen Edlen / Ehrnvesten / Fiirsichtigen vnnd Hochweisen 
/ Herrn Georg Volckhamern / Herrn Leopold Grundherrn 
/ Herrn Martino Pfitzing.... Wie auch denen Ehrwiirdigen, 
Ehrnvesten / Grossachtbarn / Hoch- vnd Wolgelehrten Herren 
/ Magnifico Rectori, Doctoribus, Magistris etc., Vorgedachter Hohen 
Schul wolbestellten Herren Professoribus zusambt der gantzen léb- 
lichen Studenten-Communion ...‘° Das _ ,,Studentengartlein“ hat 
mithin. unmittelbare Beziehung zum wirklichen Studentenleben, 
Es ist zum gefalligen Gebrauch der Herren Studiosi der ,,hohen 
Schul zu Altdorf gedichtet und vertont. Gemeint ist das 
damalige Gymnasium der 1503 dem reichsfreien Niirnberg ange- 
gliederten, an der Schwarzach gelegenen Stadt. Diese 1575 ge- 
grtindete Schule wurde aber erst 1623, also ein Jahr nach Er- 
scheinen des zweiten Teils des ,,Studentengartleins’, offiziell 
zur Hochschule erhoben, Viel genannt war sie allerdings auch 
schon vorher, 

Carl von Winterfeld schreibt tiber den ersten Teil des 
Werkes u. a.: ,,Jeep hat in Melodie wie Satz den Ton harmloser 
Fréhlichkeit wohl zu treffen gewuBt, ohne bei aller Einfachheit 
leer zu werden". Dieses Urteil ist Wort fiir Wort zu unter- 
schreiben. Im zweiten Teil wird allerdings der Ton der Dichtung 
etwas freier. Das dreizehnte Lied mit dem vielverheiBenden Titel 
,sine pulvere victor“ ist sogar auBerordentlich gepfeffert. Die 
Dichtung, auf deren ausfiihrliche Wiedergabe hier verzichtet werden 
kann, ergeht sich mit einer erstaunlichen Ungeschminktheit in der 
sexuellen Sphare. Auf die dem bekannten Gagliarden-Typus (vergl. 
Bsp. II 12, II 27 und II 37) angehdrige Musik paBt die Winter- 
feldsche Kennzeichnung ,,harmlos fréhlich‘’ jedenfalls besser als 

4) Es handelt sich demnach um die vierte von sieben Auflagen, die 
die 1607 zum erstenmal erscheinende Sammlung erlebt ‘hat. Dem zweiten 


Teil, der 1613 herauskam, waren drei Auflagen beschieden, von denen ich 
die letzte beniitze. 


Walther Vetter: Das Friihdeutsche Lied. 6 81 


auf den Text, Trotzdem mag gleich hier festgestellt sein, daB der 
Dichter zwar eine heikle Angelegenheit recht geradezu und wenig 
schamhaft behandelt, wir aber eher die Geschmacklosigkeit der 
kleinen Szene belacheln als an einem bewuften Zynismus Anstof 
nehmen, 5) Je weiter die Zeit rollt in diesem durch den furchtbaren 
Krieg so ungliickseligen Jahrhundert, desto ziigelloser gebarden 
sich auch manche Textdichter, die da zuweilen Produkte zuwege 
bringen, im Vergleich zu denen jener ,,Victor‘ noch ein ganz 
harmloser Wicht ist. 

Eines lehrt uns aber jener dichterische Auswuchs, und des- 
halb ging ich kurz auf ihn ein: die Dichtungen des ,,Studenten- 
gartleins sind weder phantasielos noch ausdruckskarg. Das be- 
statigt sich erfreulicherweise auch gegeniiber den meisten andern 
Kindern der Jeepschen Muse. Das Lied ,,Ich sah in einem Garten‘ 
klingt in diese Studentenhuldigung aus, wie wir sie auch heute 
noch mit Genugtuung vernehmen werden: 


So freu, dich wie mit schalle, 
Du liebs Studentenblut, 

Du wirst gelobt vor alle, 

Hab nur ein frischen muth. 
Sing, spring fréhlich in Ehren 
Vnd lustig dich verhalt, 
Niemand sol dir das wehren, 
Er sey jung oder alt. 


Und der Liederband, der den Studenten so viel Ehre génnt, meint 
es auch mit einem andern Stande, dem der Musikanten, gut (I 15, 
»Musica noster amor“): 


O ihr edlen Musicanten, 

Nembt euch ein frischen mut, 
Last das Seitenspiel zuhanden 
Angehn vnd macht es gut, 
Singt, springt frdlich in Ehren, 
Trutz dem, der’s vns soll wehren! 


Musikgeschichtlich bedeutsam ist das ,,Sing, spring!’ der beiden 
Lieder, dem, bezeichnend genug, in jedem Falle das mahnende 
»irdlich in Ehren! folgt. Singen und Springen, Singen und 
Tanzen, sind eben noch immer unléslich zusammengehdrige 
Begriffe. 


5) In der Z DMG 624 ff. habe ich das Lied verdffentlicht. 
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Zu den besonders beliebten Formen lyrischer Dichtung gehért 
in jener Zeit auch das Zwiegesprdch§). Die Komponisten 
pflegen es bald mit gréBerem, bald geringerem_,,dramatischen‘‘ 
Realismus zu vertonen, Jeep liefert ein schénes Muster der Gattung 
in dem Liede II 12, das ich nicht seines dichterischen Wertes, 
sondein seiner formalen Eigenart wegen hier in extenso zitiere: 


Gesell: Jungfrau, wolt mir’s verzeihen, 
Dass ich euch spreche an! 

Jungfrau: Ach, wolt jhr mich erfreuen? 
Ich hett gar gern ein Mann. 

Gesell: | Wer weiss, ob ich euch gut g’nug wer, 
Wann ich gleich eur begert? 

Jungfrau: Von hertzen gern, kommt nur bald her, 
Von mir seyt jhr gewehrt! 


Gesell: Ich muss zuvor ja fragen 
Nur freundschafft vnd geschlecht. 
Jungfrau: Ja wol, was wolt ihr sagen? 
Ihr seyt mir eben recht! 
Gesell: Die mith kéndt jhr ersparen wol, 
Ist’s nicht g’nug, wann ich will? 
Jungfrau: Ich thu euch alles, was ich soll, 
Halt’s nur fein in der still. 


Gesell: | Es muss doch endlich kommen, 
Soll unser Lieb an Tag? 

Jungfrau: Ja, wann jhr mich genommen, 
Frag ich gar nichts darnach, 
Gebt mir nur etwas auff die Ehe, 
Lasst darnach kochen mich! 

Gesell: Jungfrau, ich sorg, es sey zu jah, 
Ich denk jetzt hindersich. 


Jungfrau: Was wolt ihr euch bedencken, 
Weil ich so willig bin? 
Mein hertz thu ich euch schencken, 
Nemt es nur bald dahin! 

Gesell: Nein, Jungfrau, eylen thut kein gut, 
Wann man greifft zu der Ehe, 
Darumb euch basz bedencken thut, 
Ade! Von euch ich gehe. 


Auf eine musikalische Charakterisierung der Geschlechter (etwa 
durch Verschiedenheit der Tonlage) verzichtet Jeep. Ebensowenig 


6) Vgl. den késtlichen ,,Dialogus‘ Johann Stadens in den DTB 
VIII 1, S. 88, sowie das oben gewiirdigte Lied gleichen Titels von Hans 
Christoph Haiden. 
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fallt es ihm ein, speziell dieses Lied mit irgendwelchen Merkmalen 
der Monodie zu versehen, die doch, realistisch gedacht, hier das 
einzig ,Mogliche’ ware. Er komponiert vielmehr den Gesang 
beider Einzelpersonen getrost mehrstimmig. Reflexionen liegen 
ihm ganz fern, er denkt und fihlt rein musikantisch. Und derartige 
Ueberlegungen haben auch im iibrigen die Entwicklungsgeschichte 
der Liedmonodie in Deutschland nicht um einen einzigen Schritt 
vorwarts gebracht, 

Im iibrigen ist das zitierte Lied (Bsp. I] 45) eine von den 
Perlen des zweiten Teils. Es ist bereits véllig frei von jeder Spur 
des Kirchentonsystems (was fiir die andern Lieder nicht in ihrer 
Gesamtheit zutrifft), F-dur ist ganz in moderner Weise ausgepragt 
und durch die Dominantwendung des mittleren Abschnittes sehr 
energisch gefestigt. Dieser DominantschluB ist iiberhaupt ein kleines 
Meisterstiick. Des Gesellen Frage (in der ersten und zweiten 
Strophe) kann nicht angemessener ausklingen, der Jungfrau Ant- 
wort nicht besser beginnen, als es mit dieser Dominante bezw. dieser 
Tonika geschieht. 

Zwischen den beiden Teilen des ,,Studentengartleins’ ist ein 
merklicher stilistischer Unterschied. Sechs Jahre, wie sie zwischen 
den ersten Auflagen der beiden Teile verstrichen, sind ein langer 
Zeitraum, und das besonders in jener Epoche des kulturellen 
Uebergangs und der politischen Garung. Seit 1610 drohte der 
groBe europdische Krieg, der Entscheidungskampf zwischen Frank- 
reich und Habsburg. Nur die Ermordung Heinrichs IV. von 
Frankreich schob das drohende Verhangnis auf, das — in anderer 
Form — 1618 hereinbrechen und eine unberechenbare Anzahl 
hoffnungsvoller Entwicklungen im Keime zerstéren sollte. Noch 
aber schwebte man um 1613 im Ungewissen, noch drehte das 
Rad der Entwicklung sich ungehemmt, Solchen Zeiten eignet ein 
anderes Tempo, ein ungleich hitzigerer Pulsschlag als geruhigen 
Jahren friedlichen Behagens. Auch innerhalb unseres eng um- 
grenzter Abschnittes der Musikgeschichte ist derartiges zu beob- 
achten, 

Dem schlichten dreistimmigen Liede I 2 (Bsp. II 46) merkt 
man es noch nicht an, daB sein Komponist drauf und dran war, 
als Liedersanger nach der Palme zu greifen, Ganz von fern klingt 
etwas wie eine Reminiszenz an die Tricinien von 1610 auf, Das 
bewirkt nicht etwa nur die Dreistimmigkeit, die schlieBlich eine 
formale AeuB8erlichkeit ist, sondern der und jener innere, stilistische 
Grund, Die Kontur des Soprans ist nicht ungebrochen, Ueber- 
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schneidungen durch den Alt deuten auf gewisse kontrapunktische 
Aspirationen, Auch die Verteilung der Melismen auf Sopran und 
Alt ergibt eine Komplikation, die dem schlichten Liedstil nicht 
gemaB ist. Trotzdem regt hier der Geist einer feinen Kunst die 
Schwingen. Die Melodik enthalt sich aller banalen Alltags- 
floskeln, man fiihlt, daB dieser Komponist einem etwas zu sagen 
hat, ohne daB man freilich im Augenblick mit Bestimmtheit emp- 
findet, wo die eigentliche und entscheidende kiinstlerische Starke 
des Tondichters liegt. Die verhaltnismaBig klare Auspragung der 
(modernen) Tonart C-dur unter angemessener Beriicksichtigung 
der Dominanttonart ist allerdings fiir jeden, der die Entwicklung 
Johann Jeeps iiberschaut, ein Beweis dafiir, daB der junge Mu- 
siker’) schon recht genau wuBte, was er wollte. Er war einer 
von denen, die sich dem Zuge einer neuen Zeit nicht verschlossen. 
Eine absolute Unabhangigkeit von den Nachwirkungen des Kirchen- 
tonsystems bewahrt Jeep sich allerdings damals noch nicht, und 
besonders dann nicht, wenn er die in diesem System liegenden 
ktinstlerischen Méglichkeiten auszuniitzen in der Lage ist, wie in 
dem Liede ,,Amor est ardoris origo”: 


Dieses Lied steht, nach modern tonartlichen Gesichtspunkten be- 
trachtet, in g-moll, die meisten g-moll-Klange sind aber nach G-dur 


7) Er ist 1582 geboren, stand also zur Zeit des ersten Teils seines 
,studentengartleins’ inmitten der Zwanziger. 
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chromatisiert, sodaB sich ein eigentiimliches Schwanken zwischen 
g- und c-moll ergibt. Die beiden ersten Akkorde hort man nicht 
als T—S, sondern eher als D—T, um dann aber wieder durch 
den B-dur- bezw. D-dur-Akkord am eben Gehorten irre zu werden. 
Diese Empfindung des Unsichern, Entwurzelten entspricht hier 
aber vollkommen dem Ethos des Verses, den ein junges Menschen- 
kind singt, das zum erstenmal im Leben die Liebe spiirt und 
ihre Wonne, die es nicht zu deuten wei, als Weh empfindet. 


Dab Jeep mit einem Teile dieser Lieder noch auf schwankem 
Boden steht, wird uns klar, wenn er beispielsweise ein im tibrigen 
durchaus vierstimmig angelegtes Lied dreistimmig beginnt, ohne 
daB es der Text irgendwie rechtfertigt: sobald namlich der bis 
dahin pausierende BaB einsetzt, wird der erste Vers lediglich wieder- 
holt. Dieser Einsatz des Basses deutet leicht eine Imitation des 
Kopfmotivs an. Solche Finessen bringen etwas Gewolltes, Steifes in 
die Musik. Das gleiche Lied, das durch diese Stimmanordnung 
eine tiberfliissige Kiinstlichkeit zeigt, entschadigt spater durch die 
Lebendigkeit der in komplementérer Rhythmik sich erganzenden 
Stimmen: 
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Das ist unverfalschter geselliger Liedstil, auf die feuchtfrohlichen 
Convivia der deutschen Studenten 8) eigens zugeschnitten, Dieser 
Ton einer ausgepragt harmlosen, etwas lauten Fréhlichkeit wird 
von Jeep in den anidern Liedern bewu8t weitergesponnen. Er 
nimmt, wenn der Text nicht mehr ausreicht, seine Zuflucht zum 
Allerwelts-F alala%). Im dreizehnten Liede verwendet er die kom- 
plementére Rhythmik 6konomischer und damit noch effektvoller. 
Bei der ersten Falala-Stelle verzichtet er ginzlich auf sie: 
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8) Otto Ursprung schreibt im Archiv f. MW VI 300: _ ,,Eine 


kraftige Reaktion deutscher Empfindungsweise jedoch — und _ hier 
treffen wir auf den eigentlichen Nerv lyrischer Dichtung in jenem Jahr- 
zehnt — bedeuten die Sammlungen von H. Schein, J. Staden, 


Lyttich, Jeep und Christenius und anderen, worin die von 
Hassler geschaffene musikalische Liedform eingehalten wird. Noch _ ist 
also Hassler der ragende Fels”. — 

9) Dieses ,,Falala‘’, das bereits bei Hassler vorkommt und auch in 
andern deutschen Liedern der Zeit haufig wiederkehrt, ist eines der Stil- 
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Am vollkommensten handhabt Johann Jeep die Methode, 
mittels eines rhythmisch einfachen und sehr eingdéngigen Motivs, 
sowie mittels einer effektvollen Stimmgruppierung auf unbegriffliche 
Singlaute den Charakter des vor Lebenslust iiberschdumenden 
Studentenliedes festzulegen, im fiinfzehnten Liede der Sammlung: 
Musica noster amor‘, Gleich das Kopfmotiv (Bsp. II 50) pragt 
den Falala-Rhythmus aus, Die punktierten Rhythmen geben ganz 
allgemein dem Gesange Lebendigkeit und Schwung, aber erst der 
Falala-Refrain krént das Ganze. Jubelnd schmettert zuerst der 
Sopran sein Falala, dréhnend antwortet ihm der Bass in gleichen 
langgezogenen Ténen, und die tibrigen vier Stimmen hammern voll 
Schneid und Uebermut den Rhythmus. Hier wird offenbar, warum 
Jeep fiinf Stimmen mobilisiert. Eine Stimme braucht er als 
Reserve fiir die langgezogene Fanfare, um deretwillen er beileibé 
den Chor der andern nicht bis zur Dreistimmigkeit schwachen 
will. Das Ganze ist von iiberwdltigender Einfachheit, obwohl es 
auf den ersten Blick beinahe nach doppeltem Kontrapunkt aus- 
schaut, Es sind immer nur schlichte, gleichbleibende Akkorde, 
in die der Tondichter seinen Jubelrhythmus kleidet, aber stets 
weif er durch Stimmentausch und kleinere Varianten die Gefahr 
der Einténigkeit zu bannen. Es ist nicht mdglich, daB sich in 
einem Liede der textliche Sinn und die Musik vollkommener decken 
als in diesem. Dem Lobgesang auf Studenten und Musikanten 
entspricht ein reines Schwelgen in Klangen und Rhythmen. Es 
ist Johann Jeep gelungen, mit Stiicken dieser Art geradezu einen 
Typ des Studentenliedes aufzustellen, den man als vorbildlich be- 
zeichnen darf. Hier fehlt jede unerwiinschte Belastung durch 
gelehrte Musikerweisheit. Die Kunst dieser Liederkomposition be- 
steht darin, daB der Naturwiichsigkeit keinerlei Hemmungen auf- 
erlegt sind, 

Des _,,Studentengartleins ander Teil’’ ist von einem Musiker 
geschaffen, der mit solcher Freiheit und Selbstverstandlichkeit mit 
den Mitteln seiner Kunst schaltet, daB er es sich leisten kann, nur 
dort mit seinem K6nnen. besonders hervorzutreten, wo ein wirk- 


bestandteile, die auf ,,Welschland hinweisen, und zwar auf G. G. Ga- 
stoldi, H. Vecchi und andere. Dieses ,,Falala‘’ deutet stets auf 
Volkstiimlichkeit und eine gewisse Intimitat. Uebrigens ist beachtenswert 
an Bsp. 49b, daB Jeep das italienische ,,Falala durch das naturlauthafte 


,internationale’ ,,Lalala“ ergdnzt. — Vgl. auch Kurt Fischer in 
seiner Dissertation ,,Gabriel Voigtlander, ein Dichter und Musiker 
des 17. Jahrh.’ (Berlin 1910) S. 25. — Hasslers Lustgartengesinge 


haben iibrigens groBenteils auch den italienischen Falala-Refrain. 
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liches Bediirfnis danach vorliegt. In Gesingen wie II 8 (Bsp. 
II 51) gibt es keine iiberfliissige Note, es gibt kein dngstliches Haften 
am Versende, aber auch kein Vermeiden der Zasur um jeden Preis. 
Wie schlicht ist das alles deklamiert, wie natiirlich und unauf- 
dringlich ergeben sich die einzelnen Atempausen, die so ver- 
schieden wie nur méglich behandelt sind. Das mannliche Zeilen- 
ende gestattet den ersten Ruhepunkt auf dem schweren, das fol- 
gende weibliche Versende den zweiten auf dem leichten Taktteil. 
Zu Beginn des zweiten Abschnittes hebt erst einmal ein lingerer 
ununterbrochener FluB an, dem dann abermals verschieden aus- 
klingende Ruhepunkte folgen. Und das alles ist erst der Rahmen, 
in den eine Melodie von sprechendem Ausdruck hineingebettet 
ist. Die Gesangslinie zu den Worten ,,Wann du gleich mir stets 
fiir vnd fiir gar hart auffsetzig bist‘’ hat bis zum heutigen Tage 
nichts an Frische eingebiiBt, und sie ist so modern empfunden, 
daB man die Kadenz mit dem Quartsext- und dem folgenden regel- 
rechten Dominantseptakkord als etwas ganz Selbstverstandliches 
hinnimmt, 

Kiinstlerisch auf noch héherem Niveau steht das nachste Lied 
I] 9 (Bsp. II 52). Form und Inhalt decken sich restlos. Schon 
die absolute Tonlage deutet auf die melancholische Stimmung, 
Man denkt kaum an die Mehrstimmigkeit, man hat den Eindruck 
eines ausgesprochenen Mezzosopran-Liedes. Der ganze Ausdruck 
liegt eben in der Oberstimme (und in den Harmonien).1°) Das 
Lied ist, wie die meisten andern auch, so angelegt, daB sein Vorder- 
satz (tongetreu) wiederholt wird. Der Tondichter modifiziert jedoch 
diese Wiederholung in der harmonischen SchluBwendung. Zu- 
erst bringt er den wehen phrygischen Schlu8, beim zweiten Mal 
den Ganzschlu8 (mit moderner Kadenz einschlieBlich des Domi- 
nantseptakkordes!). Die verschiedenen Schliisse bedingen_natiir- 


10) Wer diese Art Lieder, deren Mehrstimmigkeit ihrem wahren innern 
Charakter nicht voll entspricht, richtig beurteilen will, muB8 sich ver- 
gegenwartigen, daB der monodische Gedanke in Deutschland zu Beginn 
des 17. Jahrhunderts zwar rasch iiber die geistliche Musik Macht gewann 
(Continuomotette, geistl. Konzert usw.), daB jedoch die allgemeine Tendenz 
der Zeit, was die weltliche Musik anbelangt, auf die Wahrung des a- 
cappella-Stils abzielt, wie er am zeitgemaBesten in Madrigal und Villanella 
ausgepragt war. Dieser Tendenz vermochten sich Musiker wie Johann Jeep 
nicht vollkommen zu entziehen, aber — sie konnten sie bis zu einem 
bestimmten Grade umgehen, wie es Jeep und manche seiner Zeitgenossen, 
von denen noch die Rede sein wird, in zahlreichen Liedern wirklich taten. 
Vel. hieritiber Eugen Schmitz, ,,Geschichte der Kantate ..... ‘es 
S. 209 f. 


lich auch. eine Verainderung der Melodie, die beidemale, ebenso 
wie am SchluB des ganzen Liedes, nicht die stereotypen SchluB- 
wendungen der Zeit bringt, sondern durchaus originell gehalten ist. 
Weil das Lied Bsp. II 51 diese stereotypen Wendungen am Ende 
seiner beiden Abschnitte gebraucht, kann es sich in ktinstlerischer 
Beziehung mit dem Liede Bsp. II 52 nicht ganz messen. 

Ganz besonders bemerkenswert bleibt fiir beide Lieder aber der 
Umstand, daB sie dem Stimmungsgehalt des Textes wirklich 
gerecht werden. Nicht nur in der absoluten Tonlage driickt sich 
der verschiedene Charakter der beiden Lieder deutlich aus. Im 
ersten, aktiv, ja aggressiv gehaltenen Liede ist die melodische 
Grundtendenz aufwartsstrebend, im zweiten, von Schmerz, Leiden 
und Todespein singenden Lied geht das Streben der Melodie ab- 
warts. Das letzte Wort sprechen auch in dieser Hinsicht die je- 
weiligen Schliisse. Das dreimalige Stagnieren der Melodie Bsp. II 
52 auf dem tiefen Ton e’ ist schon rein an sich ergreifend. 
Aus solcher Einstellung des Liederkomponisten heraus entwickeln 
sich die aussichtsvollsten Zukunftsperspektiven., 

Seltsam nehmen sich unter diesen Liedern des zweiten Teils 
des ,,Studentengirtleins gréBere imitierende, motettenahnliche Ge- 
sdnge aus. Johann Jeep war offensichtlich nicht der Mann theo- 
retischer Prinzipien. Er brauchte den bestimmten Stil nicht zu 
suchen, weil er das stilistische Gesetz, dem er gehorchte, unbe- 
wuBt in sich trug. Das berechnende Verhalten Johann Stadens 
liegt Jeep fern. Seine groBformatigen Gesdinge sollen gewif nicht 
eigentlich eine Steigerung iiber die Lieder hinaus sein, vielmehr nur 
eine neue Moglichkeit neben der alten. Ich schlieBe das daraus, 
daB die duBerlich anspruchsvollen Gesinge bei Jeep in einer 
Sammlung stehen, deren Lieder, wie wir sahen, teilweise hohe 
Kultur verraten, wahrend Staden seine entsprechenden Gesange 
zusammen mit Liedern herausgibt, die manchem berechtigten An- 
spruch nicht gentigen. Jeep mischt die motettenartigen Gebilde 
aus einer gewissen genialischen Sorglosigkeit mit unter, Staden 
mit einer ganz bestimmten Absicht. Auch sonst war es Johann 
Stadens Art, sich auf’s genaueste tiber das Wesen und die tech- 
nischen Hilfsmittel seiner Kunst zu unterrichten, wie seine Stel- 
lungnahme zu dem auch in Deutschland eine immer schnellere 
Verbreitung findenden Basso continuo beweist.11) In der be- 
wuBten Erkenntnis und Erfassung des modernen Geistes ist Jeep 


1) Vgl. seinen ,,Kurzen und einfaltigen Bericht fiir diejenigen, so 
im Basso ad organum unerfahren, was bei demselben zum Theil in Acht zu 
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einem Staden zweifellos unterlegen; in der instinktiven Einfiihlung 
jedoch steht er ihm, gelinde gesagt, in nichts nach. Wenn Carl 
von Winterfeld 12) von Jeeps ,,Wirken in dlterem Sinne” spricht 
und sein Schaffen als ,,Nachklang des Friiheren’ charakterisiert, 
so mag das fiir seine geistlichen, nicht aber seine weltlichen Werke 
Geltung haben, 


2 Erasmus Widmann. 


Als ein lyrisches Talent mit stark volkstiimlichem Einschlag 
prasentiert sich im zweiten und dritten Jahrzehnt Erasmus Wid- 
mann, der als erster deutscher Komponist die Kanzone pflegte 
und hier Musterleistungen von grofer Urspriinglichkeit und auf- 
fallend moderner Faktur vollbrachte 13). Auf dem Gebiete der 
weltlichen Vokalkomposition kleineren Formates zeigt er eben- 
falls eine scharf geschnittene Physiognomie. Er pflegt weniger 
das rein lyrische, als vielmehr das charakteristische und das Ge- 
legenheitslied, sowie balladeske Gesinge. Wo auch immer er 
den eigentlich liedmaBigen Rahmen weitet, geschieht es nicht 
in unmittelbarer Anlehnung an auslandische Vorbilder, Ein starker 
deutscher Zug bleibt in seinem vokalen Schaffen ausgepragt. 

Widmann ist eine eindrucksfahige, auch auf auBere Ereignisse 
lebhaft und schnell reagierende Natur. In kaum einem zweiten 
Liederkomponisten der Zeit findet jene politisch unsichere und 
gefahrvolle, kulturell krisenhafte und ganz im allgemeinen stark 
gdrende Epoche einen so reprasentativen Vertreter wie in Wid- 
mann, Mit gespannter Aufmerksamkeit und Teilnahme verfolgt 
er die Zeitereignisse auch dort, wo es nicht um seine eigene 
nackte Existenz geht. Als Gustav Adolf im November 1632 
in der Schlacht bei Liitzen gefallen war, stimmt Widmann die Toten- 
klage an um den dahingeschiedenen Schirmherrn des deutschen 
Protestantismus, und 1633 veroffentlicht er einen Dank- und Lob- 
gesang auf die Stadt Augsburg ,,fiir die Erldsung aus pdpstlicher 
Trangsal’‘. 

Der 1572 zu Hall in Wiirttemberg geborene ,,Grafliche Hohen- 
lohische Capellmeister, Praeceptor vnd HofOrganist’ zu Weickers- 


nehmen” (1626): F. Chrysander verdéffentlichte die Abhandlung in 


der ,,Allg. musikal. Ztg.“ 1877. — Vgl. auch Max Schneider, 
»Die Anfinge des Basso continuo’, S. 39. 
12) aaO 28. 


18) Hugo Riemann gibt in seinem Handb. d. M. Gesch. II 2, S. 184 
eine kurze Charakteristik der ,,Gantz newen Cantzon, Intraden, Balletti 
und Couranten’ vom Jahre 1618. 
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heim, der von 1618 ab ,,bestellter Cantor vnnd Organist zu Roten- 
burg auff der Tauber“ war, hat allerdings, wie es scheint, so zahl- 
reiche und vielseitige Interessen, denen allen er als Vokalkomponist 
dienen will, daB er nicht zu der fiir die Vollbringung von Hochst- 
leistungen notwendigen inneren Konzentration auf ein bestimmtes 
Kunstideal kommt. Seine weltlichen Gesainge sind Spiegel einer 
liebenswiirdigen, oftmals geistreichen, stark produktiv veranlagten 
Natur, die auch frdhlicher Unterhaltung nicht abgeneigt ist. 

Widmanns Lebensgang ist bewegt genug.!4) Schon 1596 
wurde er von der steirischen Landschaft als Organist der prote- 
stantischen Stiftskirche zu Graz angestellt. Nur ein Jahr sollte er. 
dieser gesicherten Stellung froh sein, dann wurde er, ein Opfer 
der Gegenreformation, riicksichtslos entlassen. Im Herbst 1599 
findet er in seiner Heimatstadt, in Schwé&bisch-Hall, eine An- 
stellung als Lehrer der dritten Klasse. Seine wirtschaftliche Lage 
bleibt jedoch schlecht. 1602 trifft ihn durch den Grafen Wolfgang 
von Hohenlohe-Langenburg die Berufung als ,,Musicus und 
Kapellmeister’ zu Weickersheim. Das bedeutet fiir Widmann ein 
groBes Gliick, Zw6lf Jahre lang bekleidet er diesen Posten. 

Als erstes Druckwerk, das seinen Namen tragt, gibt er im 
Auftrage seines graflichen Herrn das Hohenlohische Gesangbuch 
heraus, dessen Satzkunst nach Eulenburgs Urteil gering ist 
und das nur eine einzige neue Melodie enthalt. Widmanns Ehe 
mit der Grazerin Margareta Ehetreiber wird bis 1609 mit 
sechs Kindern gesegnet. Die Einkiinfte reichen nicht hin, um den 
Unterhalt der groBen Familie ohne Schwierigkeiten zu _bestreiten. 
Nichtsdestoweniger ist Widmann seit 1606 als Gesangskomponist 
nicht nur fruchtbar, sondern auch bemerkenswert erfolgreich. Zu 
seiner kompositorischen TAatigkeit, die ihn stark in Anspruch ge- 
nommen zu haben scheint (der zweite und dritte Teil seiner 
»Neuen teutschen Gesanglein sind verschollen), kommt seine 
Amtstatigkeit als Kapellmeister, Kantor, Organist und Prazeptor. 
Diese Vielbeschaftigtheit mu8 seine Krafte iiberstiegen haben. Klagen 
iiber Dienstvernachlassigung werden laut. Im Jahre 1614 be- 
gegnen wir ihm bereits als Kantor und Prazeptor der vierten 
Klasse zu Rothenburg. Hier lebt er bis zu seinem Tode (1634). 
Mannigfache Anregung mag ihm das verhaltnismaBig reiche Musik- 
leben der Stadt geboten haben, in der seit Jahrzehnten de 


14) Sigwart Graf Eulenburg schrieb iiber Erasmus Widmann eine 
Dissertation (Miinchen 1907), in der er sich hauptsdchlich auf Biographisches 
beschrankt, Auf seine Arbeit stiitze ich mich im folgenden. 
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Meistergesang bliihte: 1556 war eine neue Singschule ein- 
gerichtet worden. DaB Widmann als Dichter und Komponist unter 
Einfliissen der Meistersingerei gestanden habe, ist durchaus nicht 
unwahrscheinlich, Er erfreut sich in den ersten Jahren seiner 
Rothenburger Wirksamkeit einer allgemeinen Beliebtheit, obgleich 
gewisse kleinliche Neidereien nicht vdllig ausbleiben, Die an- 
fanglich guten Gehaltsverhdltnisse verschlechtern sich im Laufe 
der Jahre, zumal nach Aufgabe des Prazeptoramtes. Nach dem 
verhdngnisvollen Jahre 1618 werden sie sicherlich nicht besser 
geworden sein. ; 

In’s Einzelne gehende Nachrichten iiber Widmanns Erleb- 
nisse wahrend der Kriegsjahre fehlen, doch hat man Grund zu 
der Annahme, daB unser Komponist von den kriegerischen Ereig- 
nissen nicht unberiihrt geblieben ist; nimmt er ja doch, wie ich 
bereits andeutete und wie wir noch des naheren sehen werden, 
wiederholt in seinen Werken auf sie Bezug. Bereits 1619 wurde 
Rothenburg von den Schrecken des Krieges heimgesucht, Raub 
und Mord waren an der Tagesordnung, Zehn Jahre lang litt die 
Stadt unter Einquartierungen, fiir die sie jahrlich 40000 bis 60000 
Taler, eine fiir damalige Verhaltnisse sehr betrachtliche Summe, auf- 
bringen muBte, In den Jahren 1627 und 1628 suchte die Gegen- 
reformation in Rothenburg Boden zu gewinnen, was zu schweren 
inneren Kampfen fiihrte. Soldatische Sitten bezw. Unsitten hoben, 
in zunehmendem Mafe Zucht und Ordnung auf. 1629 wiitete die 
Pest in der Stadt. Ende Oktober belagerte Tilly Rothenburg, 
das sich verzweifelt verteidigte, in seiner Hoffnung auf Entsetzung 
durch Gustav Adolph jedoch getduscht ward. Die Stadt 
wurde erobert und muBte eine Bue von 20000 Talern zahlen, 
Erneut raffte die Pest einen groBen Teil der Biirgerschaft dahin. 


In dieser Zeit lebte und wirkte Erasmus Widmann in Rothen; 
burg! In diesen Jahren entstanden zahlreiche Gesdnge, 15) Als der 
schwarze Tod im Jahre 1634 abermals seinen Einzug in der Stadt 
hielt, streckte er die Hand auch nach Widmann aus, der Ende 
Oktober starb. 

Erasmus Widmann gehdrt zu jenen Allzuvielen, die in der 
damaligen Zeit die Wiirde eines ,,poeta laureatus” ziert, In seinem 
Werke ,,Musicalisch Kurtzweil..., zu singen vnd auff allerley 
18) Das von Peter Epstein Z DMG X 368 ff. besprochene und teil- 
weise verdffentlichte Kriegs- Aechtungs-Lied des Matthdus Apelles von 


Léwenstern gehort auch zu jenen von persdnlichen Kriegserlebnissen 
eingegebenen Gesangen jener Zeit. Ich verweise auf Epsteins Ausfiihrungen. 
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Musicalischen Instrumenten zu gebrauchen’ (1611) zeigt er so- 
wohl als Dichter wie als Musiker seine ganze schillernde Viel- 
bewandertheit. In Nr. 9 nimmt er das Wort zum Elende seiner 
Zeit: 

O Gott, wie ist all Trew auff Erd’ 

So gantz vnd gar verschwunden! 


In Nr. 12 richtet er einen Appell an die Soldaten, wie er nur zu 
bald aktuellste Bedeutung gewinnen sollte 16) (ich zitiere die zweite 
und vierte Strophe): 


Ich hoff’, wir wollen sie ropffen 
Vnd jhren Buckel zerklopfen, 

Ja, schlagen ausz dem Feld. 

Wir hoffen’s alle zu demmen, 
Das Hertz vnd Muthe zu nemen, 
Jr Pferd, Stiick vnd Gezellt. 

Nur her vnd dran, 

So haben wir Victoriam! 


Frisch her! der Feind ist vorhanden, 
Er mu8 vns weichen mit schanden, 
Stecht, hawt, schiesst dapffer drein! 

Triumph wir w6llen erhalten, 

Lasst nur den lieben Gott walten, 

Lasst vns nur wacker sein! 

Nur her vnd dran, 

So haben wir Victoriam! 


Abgesehen von dem Reim-dich-oder-ich-fre®-dich-Prinzip, das hier, 
wie in zahlreichen Dichtungen der Zeit, sein Unwesen treibt, 
wirkt dieses Gedicht kraft- und saftvoll und findet den richtigen 
Ton, wie er der Wirkung auf rauhe Kriegergemiiter sicher ist. 
Wichtig ist der konsequent durchgefiihrte daktylische Rhythmus 
der Verse, wie man ihm damals selten begegnet. Er ist hier mit 
ganz dhnlicher kiinstlerischer Absicht und gleichem Effekt an- 
gewandt wie in Schillers Reiterlied ,,.Wohl auf, Kameraden, 
auf’s Pferd, auf’s Pferd!’ Spdter wird man an Johann Jeeps 
Studenten- und Musikantenlob erinnert, wennWidmann im 25, Liede 
mit Bezug auf die federkundigen Studenten, die er in der ersten 
Strophe gebiihrend apostrophiert, folgendermafBen reimt: 


16) Vgl. Otto Ursprung aaO 300f.: ,,Jene AeuBerung, die ein 
neuerer Chronist bei Schilderung des Jahresfestes der Delitzscher Cantorei- 
gesellschaft 1621 dem regierenden Biirgermeister in den Mund legt, darf 
wohl als Ausdruck der Volksstimmung angesehen werden; sie lautet: ,,Da 
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Die Feder thut regieren 

Die gantze, weite Welt, 

Thut manchen Menschen zieren, 
Verdient jm Gut vnd Gelt, 

Ir kan man nicht entberen, 

Man braucht sie sonderlich 

Bey Fiirsten vnd bey Herren, 
Ja jeder menniglich. 


Die Feder soll man preisen, 

Wenn man’s recht brauchen thut, 
All Ehr’ soll man beweisen 

Der Edlen Federn gut, 

Dann sie thut vil verrichten 

Bey Jung, Alt, Arm vnd Reich, 
Viel Sachen thut sie schlichten, 
Nichts ist der Federn gleich. 


Die flotten, glatten Jamben zeigen auch hier, daB der Poeta 
kein ganz gew6hnlicher Silbenzihler und Versschmied ist. 
Die Lust an geschliffener Wechselrede und geistreichem Poin- 
tieren tritt in gewissen Dialoggedichten zutage, die Widmann 
alsdann, wie wir noch sehen werden, auf eine ganz besondere Art 
vertont, Késtlich sind im 27. (und 28.) Liede der Bursch und das 
Madel charakterisiert. Er drangend, ungestiim und nicht gerade sehr 
verbliimt —, sie betont ziichtig, obgleich sie des Liebsten Wiinsche 
offenbar so uneben nicht findet. Eine kleine Handlung, und zwar 
die alte Geschichte, die da ewig neu bleibt, entrollt sich hier 


Ole : : 
st Maidelein, gedenke, 


Zu mir her dich lencke, 
Sey doch nicht so wild, 
Du Adeliches Venus Bild! 
Mach mir in mein Hertzen 
Nit so viel der schmertzen, 
LaB dich nicht verdriessen, 
Mein Lust zu_biissen. 


Junger G’sell, bedencke, 

Dass ich mich nicht lencke 
Alsobald zu dir, 

Jungfrawlich Zucht verbeut es mir! 
Mocht zwar deinen schmertzen 
Lindern gern von Hertzen, 
Werd’s doch lassen miissen, 

Dein Lust zu biissen. . 


die Reuterliedlein auffkommen seind, da kam auch der Krieg’. (A. 
Werner, ,,Gesch. d. Kantorei-Gesellschaften“, S. 43.) 
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Maidelein, mein Schatzlein, 
Lieblichs Kammerkatzlein, 
Holdselig dich stell, 

Sei doch einmal mein Bethgesell! 
Freundlich in der stille, 

Ist mein Bitt vnd Wille, 

Lass dich nicht verdriessen, 

Mein Lust zu_biissen. 


Junger G’sell, zu'rfillen 

Deinen Wunsch vnd Willen, 

Sein dein Bethgespan, 

Fiirwar diszmals nicht g’schehen kan, 
Hab dich lieb in Ehren, 

Mocht dich zwar gewerhen, 

Werd’s doch lassen miissen, 

Dein Lust zu_biissen. 


Maidelein, praestiere 

Mein Wunsch vnd Begiere, 

Wie du langest mir 

Versprochen hast, mein schéne Zier. 
Weist wol, wie ich’s meine, 

Seyn wir doch alleine! 

Lass dich nicht verdriessen, 

Mein Lust zu_biissen. 

Junger G’sell, begere, 

Was nicht wider Ehre: 

Warte nur der Zeit, 

Die noch wol vns all beyd erfrewt. 
Solcher Reden g’schweige, 

Bin ich schon dein eigen, 

Werd’s doch lassen miissen, 

Dein Lust zu biissen. 


Der Trieb, eine tippige Phantasie walten zu lassen, ist auch 
in dem Ratten- und Mauselied (Nr. 14) am Werke, worin ein un- 
fehlbares Pulver als Mittel gegen die bésen Nagetiere empfohlen, 
wird, Der Dichter scheint aber doch das Gefiihl gehabt zu haben, 
daB er mit seinen Versen (und wohl auch der Komposition!) des 
Guten diesmal etwas zu viel getan. Er wendet sich daher mit 
einer gereimten Erklarung an sein Publikum, deren Inhalt An- 
recht aul einiges sachliche Interesse hat: 

An den Leser! 


Den Leser mécht wol nemen wunder, 
Warumm ich hab g’mischt hierunter 
Vorgehends abentheurlichs Gedicht, 
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Von Ratten vnd Méausen zugericht: 
Drauff. antwort ich mit dem _ Bescheid, 
Dass kommen ist vor kurtzer Zeit 
Ein Mauszarzt hin gen Hall der Statt, 
Der nichts anderst geschryen hat, 

Als wie’s hier ist begriffen zwar 

Im Text vnd Noten im Tenor. 17) 
Drauff mich etlich gesprochen an, 
Dass ich ein Composition 

Davon wé6ll machen, welchs ich thet, 
Wie dann allhie vor Augen steht. 
Wer disen abentheuerlichen Mann 
Personlich selbst gehoret an, 

Der kan erinnern sich herbey, 

Wie ldcherlich es g’wesen sey, 

Da er schrey mit so heller Stimm, 
Vnd jedes kaufft Pulver von jhm, 
Darvon die Mausz auch kamen vmm, 
Wann sie g’nossen in grosser sum. 


Drumb solchs der Leser nit veracht, 
Weil’s nur zum Possen ist gemacht. 


Widmann will sich demnach mit diesem Liede lediglich einen 
SpaB machen und zugleich den Mann veralbern, der von seinem 
Rattenpulver so viel Aufhebens gemacht hat. Hier haben wir also 
auch ein Beispiel, wie der poeta laureatus auf Geschehnisse des 
Alltags reagiert. Mutatis mutandis ist das ebenso in seinen ernsteren 
Gesangen der Fall. 


Im Jahre 1622 gibt Erasmus Widmann eine neue Lieder- 
sammlung heraus: 


Musicalischer Studentenmuht. / Darinnen gantz newe / mit lustigen 
vnd frdéhlichen Texten belegte / Gesdnglein lieblich zu singen 
vnnd auff allerley / Musicalischen Instrumenten fiiglich zu ge- 
brau- / chen mit 4. vnd 5. Stimmen gestellet vnd componirt: 
Auch Allen freyen Studenten zu Ehren / die Cornelische Me- 
lancholey zu vertreiben / vnd die Gemiihter zu recreiren / publi- 
cirt vnd in Druck gegeben durch Erasmum Widmannum Halensem 
/ der Zeit bestellten Cantorem vnnd Organisten zu Rotenburg 
auff der Tauber. /... . / Gedruckt vnnd verlegt zu Niirnberg 
/ durch Simon Halbmayern. 


Hiermit wendet der Komponist sich also ganz speziell an die 
Studenten. Elf Widmungsstrophen, die diesmal keinem wohl- 


17) In der Tat hat Widmann die Komposition in archaistischer Weise 
so angelegt, daB die Hauptmelodie im Tenor liegt. 


Walther Vetter: Das Friihdeutsche Lied. 7 07 


léblichen Rat oder sonstiger hoher Behérde gelten, versichern 
die studentische Jugend des rein unterhaltenden und erheiternden 
Zweckes der Sammlung. Die ausdriickliche Bezugnahme auf die 
,trawrige Zeit’ (des Krieges) bezeugt erneut, mit welch wachen 
Sinnen der Dichterkomponist die erregten Zeitlaufte verfolgt: 


Ad Lectorem benevolum! 


IHr Herrn Studenten, nembt fir gut 
Mit diesem newe Studentenmutht, 
Braucht jhn zu ewr Ergotzligkeit 
Mit musicirn in fried vnd frewd. 


Ich hab jhn componirt euch all’n 
Zu Ehrn vnd giinstigen wolgefall’n. 
Er ist gericht zu diesem Endt, 
Dass er soll seyn ein Condiment 
Ewr laborum im studiern: 

Damit jhr mécht drausz musicirn 
Auff Instrumenten allerley, 
Z’lindern die Melancholey. 


Ich hoff vnd desz vergwissert bin, 
Dass man nichts werde finden drinn, 
Welch’s lauffen modcht wider gebiihr, 
Dass jemand sich dran offendir. 


Ich wolt wiindschen, dass ich all stundt 
Jedem gratificiren kundt. 

So ich nun werde spiihren, dass 
Jeder jhm solch’s belieben lass, 

So wil ich mehrers publicirn, 

Darmit jhr euch mégt delectirn. 

Ihr wisst, dass wir jetzunder schweben 
In trawriger Zeit vnd triibem Leben. 
Darumb billich ein jeder woll 

Den andern frdlich machen soll, 
Wormit er jmmer kan vnd mag 

Nach der gebiihr, bey Nacht vnd Tag... 


Die Gesellschaft der Studenten diinkt ihn die rechte, um alle 
Sorgen zu bannen. Diesem Gedanken gibt, gewissermaBen pro- 
grammatisch, gleich das zweite Lied des Bandes, bezeichnender- 
weise ,,fantz benannt, Ausdruck: 
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Man hort sie disputiren 
Yon schénen sachen viel, 
Lieblich sie musiciren 

Auf manchem Saytenspiel, 
Darein sie lustig singen 
Nach Musicalischr Zier, 
Darneben eim eins bringen, 
Sey gleich Wein oder Bier. 


Die freyen Kiinst vnd Sprachen, 
So sie lernen mit fleiss, 

Sehr beriihmt Studenten machen 
Mit lob vnd hohen preiss. 
Demut, freundlich geberden, 
Zucht, Ehr vnd Hoflichkeit 

Bey jhn gespiiret werden 

Mit aller B’scheidenheit. 


Jungfrawlein thun sie ehren 
Wie auch die Frawelein, 

Die Fréligkeit zu mehren 
Mit ziichtig’n T4antzelein. 
In Summa: manche freuden 
Seyn bey Studenten gut, 
Das trawren zu vermeyden, 
Zu haben freyen mut. 


Diese Verse praludieren gleichsam all dem, was Widmann mit 
seineu Geséngen im Sinne hat, Was der Dichterkomponist in 
dem Wechselgespriach zwischen Bursch und Madchen in jener 
friheren Sammlung begann, das sucht er jetzt in gréBerem Mab- 
stabe fortzusetzen: ndmlich die Vertonung eines langeren, ver- 
schiedene Situations- und Gefiihlsphasen durchlaufenden Gedichtes 
durch, wie noch des naheren dargetan werden soll, verschiedene 
in sich selbsténdige Gesdnge. Dabei bedient sich Widmann zu- 
gleich auch des Balladentones, wie er ihn in jenem Ratten- 
und Méauselied angeschlagen hat. Die Nummern 22—24 des 
,studentenmuhts reprasentieren eine dreiteilige scherzhafte Bal- 
Jade, deren Geschichte sich in dreizehn langen Strophen abspielt. 
Zur knappen Kennzeichnung der dichterischen Form und des 
Fadens der Handlung zitiere ich einige Strophen: 


Der léblich Marggraf von Ferrar, 
So Nicolaus genennet war, 

Bey sich thet vnterhalten 

An seinem Hof zu lust vnd frewd, 
Zu kurtzweil vnd ergetzlichkeit 
Einen possirgen Alten. 
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Dieser Gomella war genannt, 

Zu Hofe lieb vnd wol bekandt, 
Welchen der Hertzog fragte, 

Wasz doch fiir Kunst vnd Fakultet 
Den Vorzug in Ferrara hett? 
Drauff er sein meynung sagte. 


wich halt dafiir, Gnadiger Herr, 

Es geb an Kiinstlern sonst nichts mehr, 
Wie ich vielmals vernummen, 

In dieser Stadt hir zu Ferrar, 

Als Ertzt vnd Medicos fiirwar 

In grosser meng vnd summen. 


Der Markgraf entgegnet, es kénnten unmédglich mehr denn drei 
Aerzte in der Stadt sein. 


Gomella bliebe vest vnd stat, 

Dass man der Ertzt am meisten hett, 
wolt mit jhr gnaden wetten. 

Der Hertzog bald benannt vnd meldt 
vnd wettet vmb ein summa Gelt, 
Beyd accordiren theten. 


Zu morgens fiir die Kirchthiir stund 
Gomella mit verhtilltem Mund 

Vnd thet gross schmertzen klagen 
Zu jedem, der in d’Kirchen gieng 
Vnd jhne fragt, er bald anfieng 
Mit Ach vnd weh zu sagen. 


Gomella ldsst sich von jedem Kirchgénger ein Mittel gegen seine 
angeblichen Zahnschmerzen nennen. 


Der Marggraf selbst jhm riethe starck 
(Dann er den Liste gar nicht marckt), 
Was er bald brauchen sollte, 

Benennet jhm ein Artzeney, 

Die er selbst hett gebrauchet frey, 
Wann er jhm_ helffen wolte. 


Gomella eines jeden, Nam 

Auf ein Zettel verzeichnet z’sam, 
Wer sie waren gewesen, 

Auch all remedien zumal, 

Was man jhm rieth in grosser zahl, 
Fein ordenlich zu lesen. 


Des Markgrafen Namen setzt der Schlingel an die Spitze seiner Liste, 
die er dann seinem Herrn als Verzeichnis der zu Ferrar ansissigen 
Aerzte tiberreicht, Damit hat er die Wette gewonnen und _ erhalt 
seine Belohnung. 
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Es ist gewif keine schlechte Idee, wenn der Komponist, um 
diesen in der Dichtung breit ausgefiihrten Stoff zu bewaltigen, auf 
ein gewodhnliches (dreizehnmal abzusingendes!) Strophenlied ver- 
zichtet und seine Zuflucht zu drei Gesingen nimmt, auf die er 
die Strophen folgendermafen verteilt: I=1—5, Il=6—9, 
III=10—13. Die einzelnen Gesainge bezeichnet er ausdriicklich, 
um auch eine gewisse musikalische Zusammengehorigkeit zu be- 
tonen, mit Pars IJ, II und III. Die sinnvolle Einteilung des Textes 
leuchtet ohne weiteres ein. Der erste Teil bringt die Vorgeschichte 
der Wette und die Wette selbst; der zweite Teil Gomellas erfolg- 
reichen Schelmenstreich und der dritte seinen Triumph ob der 
gewonnenen Wette. 

Es ist dem Komponisten bis zu einem gewissen Grade ge- 
lungen, alle drei Gesinge in sich selbstandig zu gestalten und 
sie doch zugleich motivisch mit einander zu verbinden (Bsp. 
II 53a—c). Bsp. II 53a und II 53b verfiigen tiber das gleiche 
(vierténige) Kopfmotiv, wahrend Bsp. II 53c das Achtelmotiv des 
ersten Gesanges variierend verwertet.18) AuBerdem eignet sich 


18) Bsp. II 53c steht zu Bsp. I] 53a im Verhaltnis der ,,Proportio” 
der Mensuralmusik, adhnlich wie Johann Lyttich in seinem ,,Venus- 
glécklein’ vom Jahre 1610 diesen Liedbeginn 


54a. 


Wer zu der Lieb wil brin - gen ein schdnes Jungfraulein... 


durch die ,,Proportio’': 


54h. 


Ach Zung, thu dich er- he-ben,sprich sie vmb Lie-be an. 


oder wie H. Steuccius in ,Amorum ac Leporum pars II“ das im 
Bsp. II 22 mitgeteilte Lied mittels eines instrumentalen ,,Saltarello“’ auf 
diese Weise verandert: 


Widmann verfahrt allerdings wesentlich freier als die beiden soeben ge- 
nannten Komponister 
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der Gesang Bsp. 53c durch seine knappe und_ iibersichtliche 
Form sehr gut gewissermafen als abschlieBende ,,Coda‘’. Von 
unserm Standpunkt aus, die wir das Kunstlied des 17. Jahrhunderts 
beleuchten, muB dieser abschlieBende Teil im itibrigen als der bei 
weitem gelungenste bezeichnet werden. Die anderen Teile ge- 
horen iiberhaupt nicht in die Kategorie ,,Lied“. Es sind Gesange 
mit selbstandiger, mehr oder weniger streng imitierender Stimm- 
fiihrung. Der Anfang des ersten Liedes ist sogar ein Fugato. 

Sehr beachtlich ist allerdings Widmanns Kunst der Detail- 
malerei, die im zweiten Teil ihre Bliiten treibt. Ohne Zweifel 
handelt es sich bei der Stelle ,vnd ihne fragt’ etc, um regel-. 
rechte Synkopen im neuzeitlichen Sinne, und diese Synkopen 
sind in Verbindung mit den eingestreuten Pausen eine musikalische 
Malerei von bezwingender Drastik. Die Melodiebildung bringt 
es jedoch in den beiden ersten Liedern nicht zu logisch ge- 
gliederten Kantilenen, sie gleicht vielmehr einem aus _ teilweise 
gelungenen Einfallen sich zusammensetzenden Flickwerk. Wid- 
mann scheint hier auf der Suche zu sein nach dem, was wir 
heute als Balladenton bezeichnen wiirden. Es sind mancherlei 
Ziige in diesen beiden Stiicken, die man in humoristisch-parodi- 
stischem Sinne deuten kénnte, so der getragene Beginn des zweiten 
Abschnitts von Pars I. Ob der Komponist derartige Effekte be- 
wuBt erstrebt, mu8 dahingestellt bleiben. 

Eindeutig verwirklicht Widmann seine Intentionen jedenfalls 
nur im dritten Teil, der musikalisch voll befriedigt, indem er bei 
verhaltnismaBig selbsténdiger Stimmfiihrung doch die Oberstimme 
dominieren 18t. und ein Gesamtklangbild erméglicht. Unbedeu- 
tende Schénheitsfehler wie die indirekte Oktavparallele zwischen 
Tenor und Sopran im dritten Takt kénnen den guten Eindruck 
nicht entscheidend beeintrichtigen. Man macht immer wieder 
die Beobachtung, daB kleine Fliichtigkeiten des Satzes in damaliger 
Zeit gerade in solche Gesange sich einschleichen, die man als 
besonders lied mafig im modernen Sinn bezeichnen mu. Der 
Grund hierfiir scheint mir unschwer zu erkennen zu sein: Man 
betrachtete die Liedkomposition unter keinen Umstinden als eine 
besonders gewichtige Angelegenheit, man entschuldigte sich ja 
auch immer wieder in Vorreden und Widmungsschriften, daB man 
sich mit solcher Lappalie tiberhaupt abgabe, und die natiirliche 
Folge dieser Gesinnung ist, daB man der Arbeit an Liedern im 
allgemeinen nicht diejenige Aufmerksamkeit und Sorgfalt zuwandte, 
wie namentlich gréBeren geistlichen Kompositionen. 
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Der ,,Studentenmuht enthalt noch manches Stiick, das, ahn- 
lich wie die Ballade vom ,,Marggraf von Ferrar”, tiber den 
Rahmen des schlichten Liedes hinausgeht. Stets ist Widmann 
bemuht, ein ZerflieBen der Form zu hindern, wie er das in jener 
dreiteiligen Ballade vermittels der motivischen Vereinheitlichung 
versucht hat. Aim vollkommensten aber gelingt ihm ‘die er- 
wtinschte Konzentration, wenn er den Zusammenhang mit dem 
TanzmaBigen bewahrt, wie in dem bereits erwaihnten, ausdriicklich 
,lantz betitelten zweiten Liede der Sammlung. Mit dem _ be- 
kannten ,,Falala trifft er iiberdies sofort den richtigen geselligen 
Ton, wie er der Unmittelbarkeit des Ausdrucks sehr zugute kommt. 
Das Lied beginnt: 


) 
| la-la-la, Fa-la- la-la-la-la, Fa-la- la-la - la, Fa - la - la. 


Lehrreich ist es, zu beobachten, wie hier der Falala-Refrain des 
Ho6rers wesentliches musikalisches Interesse auf sich sammelt, wah- 
rend der vorangehende Teil modisches Geprage zeigt, daher in 
viel hGherem Grade verblaBt ist als jener Refrain (genau das gleiche 
wiederholt sich im zweiten, ganz entsprechend gebauten Ab- 
schnitt des Liedes), Aus dem populdren ,,Falala“ saugt diese 
Musik ihre eigentliche Nahrung. Der intellektuell unbelastete, 
naturhafte Frohlichkeitsausbruch regt den Tondichter an, seiner- 
seits der Konvention zu vergessen und zu singen, ,,wie der Vogel 
singt, der in den Zweigen wohnet‘’. Fiir die Erforschung der 
Psychologie des deutschen Kunstliedes diirfte diese Erkenntnis 
nicht ohne Wert sein. 
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In der ,Musicalisch Kurtzweil regt das Doppellied 27/28 
zum Vergleich mit jener aus drei Einzelgesingen bestehenden 
Ballade an. Hier hat Widmann sich fraglos das hohere Ziel 
gesetzt, aber er bleibt weit hinter diesem Ziele zuriick. Dort, in 
dem schlichten Doppelliede der 4lteren Sammlung, ist er be- 
scheidener in der Aufgabestellung, aber er verwirklicht alles, was 
er sich vornahm, Die Zwiesprache zwischen Bursch und Madel 
ist ausdriicklich als ,,Tantz’ gekennzeichnet. Es steht daher nichts 
im Wege, daB man bei einer Neubelebung dieser Musik aus beiden 
,Tantzen eine Art Tanzhandlung macht, die dem Sinne der 
Verse entspricht. Die Verteilung des Textes auf die beiden Lieder . 
(Bsp. If 57a+b) ergab sich von selbst: das eine wird dem Jing- 
ling, das andere dem Madchen in den Mund gelegt. Auferordent: 
lich geistvoll ist nun aber die Art, wie der Komponist die beiden 
Lieder zu einander in innige Beziehung setzt, in eine Beziehung, 
die viel unmittelbarer und faBlicher ist als in jener dreiteiligen 
Ballade. Widmann bedient sich teilweise einer Art melodischer Um- 
kehrung, die er aber frei und ohne Pedanterie behandelt; oder 
aber er iibernimmt (gleich im Nachsatz des ersten Abschnitts) 
im Méadchenlied tongetreu die Melodie des Burschenliedes, har- 
monisiert sie aber anders. Im zweiten Abschnitt des Madchenliedes 
gar kommt Widmann auf einen besonders ingenidsen Einfall. 
Das echt bubig-téppische, halb verlegene, halb eindringlich fle- 
hende Stammeln des Jiinglings beantwortet das Madchen mit einer 
Melodie, die genau in den Rahmen der Burschenmelodie eingepaBt 
ist, musikalisch ihre melodische Variation darstellt, an Ausdrucks- 
kraft der Vorgingerin aber unendlich iiberlegen ist. 

In diesem Verfahren des Komponisten liegt ein ganz kést- 
licher, iiberlegener Humor, der bei angemessenem Vortrag auch 
heute noch seine ziindende Wirkung auf die Horer nicht verfehlen 
wird. Ohne damit einen mechanischen und in’s Einzelne gehenden 
Vergleich zu verbinden, méchte ich angesichts dieser ziemlich 
vereinzelt dastehenden Prachtleistung Erasmus Widmanns an mo- 
derne Liedergruppen wie Robert Schumanns op. 53,3 (,,Der 
arme Peter’) erinnern. Im letzten Prinzip sind beide Kunst- 
schopfungen ungeachtet der Zeitspanne von mehr als zwei Jahr- 
hunderten, die zwischen ihnen liegt, auf verwandte Basis zu 
stellen. 

Sobald Widmann sich ausschlieBlich an den Text halt und. 
auf feuchtfrohliche ex-tempore-Falalas verzichtet, kommt er, wie 
Bsp. II 58 zeigt, iiber eine gewisse Glatte — unter Konservierung 
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der beliebten melodischen Klauseln! — nicht hinaus. Andererseits 
kommt sofort Leben, Frische und Natiirlichkeit in seine Musik, 
wenn er, allen ,,hdheren Kunstehrgeiz aus dem Spiele lassend, 
sich vollig dem feurigen Tanzrhythmus anheimgibt und Bursch 
und Madel sich zum frdhlichen Refrain im Kreise drehen 1a8t: 


59. 
eo a ee ae ee) 
; = —_ . 2 
Eee pet ets 
Mey-del, Meydel, Mey-del, wak - ker rhumb, Meydel, Meydel, Meydel, 
: | 
| 


ba hee tes eae Jar) dleedmey ened 6, 


eee oe = Oa 
——— Za 2 , a f fase 
es jae 


stig seyn 


Selbstverstindlich ist dieser Refrain ad libitum zu wiederholen, 
das liegt in der Natur der Sache. Etwas zu viel des Guten tut 
der Komponist allerdings, wenn er in dem erwahnten Ratten- und 
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Miuselied mehrmals einen und denselben Takt drei bezw. vier 
mal hinter einander bringt. Das Prinzip ist jedoch das gleiche 
wie in dem soeben zitierten Tanzlied, und die Ueberspannung 
des Prinzips kann man dem Tondichter umso eher zugute halten, 
als es ihm bei dem Mauselied ja selbst nur um einen Witz zu 
tun ist, 

Zwei Seelentriebe sind es, die Erasmus Widmanns Werk in 
seiner Eigenart erstehen lieBen: der lebhafte Drang, den Zeiter- 
eignissen als Mensch und Kiinstler Rechnung zu tragen, und der 
ungestiime Wunsch, sein musikalisches Schaffen in eine gewisse 
Monumentalitét hineinzusteigern. Aus dieser doppelten psycholo- 
gischen Einstellung ergeben sich die Vorziige und auch die 
Schwachen seines Schaffens. 

Dieser Sachverhalt findet seine volle Bestaitigung bei naherer 
Betrachtung dessen, was der Komponist in seinem allegorischen 
lyrisch-dramatischen Werke vom Jahre 1620 geleistet hat: 


Ein Schéner Newer Ritterlicher Auffzug vom Kampff vnd Streyt 
zwischen CONCORDIA vnd DISCORDIA: Darinnen der jetzige 
dess Reichs zustand / vnnd wodurch derselbig zu remedieren, das 
Vatterland vor frembdem Joch zu schiitzen / vnd in Friedlichem 
Flor zu erhalten sey / begriffen vnd Gesprachs weiss fiir Augen 
gestellt wird: Jedermenniglichen sehr niitzlich / tréstlich vnd 
lustig zu lesen: Darbey auch ein Musicalische Schlacht vnnd 
Soldatengesang / sampt andern auff etlich Capitl gerichten Com- 
positionibus 3. & 4. voc: der Edlen Concordiae zu Lob und 
Ehren gesetzt: Auss wolmeynendem Gemiith allen Reichs giinstigen 
vnd Friedliebenden Hertzen zu wolgefallen in Truck verfertigt 
durch ERASMUM WIDMANNUM Halensem, der zeit bestdllten 
Cantorem vnd Organisten zu Rotenburg auff der Tauber. Gedruckt 
zu Rotenburg auff der Tauber / bey Hieronymo K6érnlein / 
in verlegung des Authoris. Anno 1620.‘ 


Dieser wortreiche Titel kiindigt bereits an, was den Dichterkompo- 
nisten zu seinem grofen Werk bewegt und was er in ihm dar- 
zustellen beabsichtigt: Die Kriegsnot, die drauend ihr Haupt 
erhebt, zwingt dem streitbaren Kiinstler, der mit fieberhafter Auf- 
merksamkeit die Schicksale seines Vaterlandes verfolgt, 19) die Feder 
in die Hand. 


19) Otto Ursprung betont aaO 269 auch unter Bezugnahme auf 
den ,,Ritterlichen Auffzug‘, daB Erasmus Widmann die Zeitereignisse ver- 
folge wie kein zweiter mehr, und daB er die Lage des Deutschen Reiches 
in jenem Dichterwerke richtig kennzeichne. An politischem Tief- und Weit- 
blick iiberragt Widmann die Durchschnittsintelligenzen seiner Zeit zweifel- 
los um ein Betrachtliches. 
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Das personifizierte Deutschland, das Widmann in Umstellung 
der Buchstaben des Wortes ,,Germania” als ,,.Koénigin Reganima“ 
bezeichnet, befiirchtet die Zerst6rung des vom Kriege bedrohten 
Reichs. Sie beratschlagt mit ihren sieben Sdhnen, ,,wie das Reich 
vor den Feinden vnd vndergang gesichert vnd zu erhalten sein 
moge"., Spater werden auch die Rate Prudentia, Fortitudo, Veritas, 
Liberalitas, Patientia und Spes hinzugezogen. Ergebnis der Be- 
ratung ist, daB Concordia zum Generalissimus wider die Feinde 
zu erwahlen sei. Nach erfolgter Wahl instruiert Concordia das 
Heer, Mit Hilfe der Bundesgenossen Conscientia, Fides und 
Fortuna gelobt Concordia, Victoriam, Pacem, Gloriam und 
Libertatem zu erobern. Die Feinde mobilisieren unter dem Ober- 
kommando der Discordia alle ihrem Generalissimus entsprechen- 
den Untugenden wie Injuria, Imprudentia, Timiditas usw. Darauf- 
hin kommt es zum Kampf, in dem Concordia iiber Discordia und 
ihre Gefolgschaft glinzend siegt. 

Die Eigenart und den Wert der Dichtung naher zu kenn- 
zeichnen, ist hier nicht der Ort. Uns interessiert die musikalische 
Ausgestaltung der allegorischen Szene. Sie ist rein lyrischen Cha- 
rakters. abgesehen etwa von dem ,,Schlacht oder Soldatengesang“, 
der so etwas wie eine vokale Schlachtmusik ist: 


Wollauff, Soldatenblut! 
Sey fréhlich, frisch vnd wolgemuth! 


Dieses ziemlich lange Stiick Musik ist vollgepfropft mit onoma- 
poetischen Worten wie ,,Trarararararumtram’, ,,Puffpuffpuff", 
»Bombombidi“, und diesen malerischen Bezeichnungen ist musi- 
kalisch im Stile des Ratten- und Mauseliedes gentigegetan. Wir 
machen hier erneut die Erfahrung: sobald Widmann eine gewisse 
episch-balladeske Breite oder gar dramatische Wucht und GrdéBe 
erstrebt, gerit er in Gefahr, banal, abgeschmackt und langweilig 
zu werden, 

Die anderen Gesinge des ,,Auffzugs” sind durchweg knapper 
gehalten und daher erfreulicher. Dennoch leiden auch sie unter 
des Komponisten Sucht, um jeden Preis etwas AuSergewéhnliches 
zu geben. Dabei darf man allerdings nicht vergessen, daB der 
Dichter des Ganzen dem Komponisten seine Arbeit reichlich sauer 
macht, Mit den lateinischen (!) Weisheitsspriichen dieser per- 
sonifizierten Tugenden hatte auch ein begnadeter musikalischer 
Lyriker nicht viel anzufangen gewuBt. Der lateinische Text ver- 
leitet Widmann teils zu einer etwas steifleinenen Deklamation, 
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die den Gesetzen einer natiitlichen Melodiebildung zuwiderlauft, 
teils veranlaBt er ihn zur Einschaltung verhdltnismaBig vieler und 
ausgedehnter Melismen. Was da an Gesang zustandekommt, ist 
nicht lateinisch, nicht italienisch und nicht deutsch, sondern ein 
Gemengsel von allerlei Kiinstlichkeit: 


cu -i - que. 


Jus su -um sem-per tri - bu - it 


Erst wenn der Gesang der Justitia, dessen Beginn Bsp, 60 ver- 
anschaulicht, die motivbildende Kraft der Wiederholung eines 
,dankbaren’ Wortes ausniitzt, kommt etwas wie musikalische Logik 
in die Linie: 


61. 


eS ee 
ieee pelea re near ame ie eeeceers ee Seem 


Ne-mi- nem spectans: fa-ci-en-da, fa-ci-en-da, fa-ci-en-da prae-stat... 


Der natiirliche Gefiihlsgehalt dessen, was Fortitudo an Kernworten 
beizusteuern hat, befruchtet verstindlicher- und bezeichnender- 
weise die musikalische Phantasie Widmanns, Dieser Beginn mutet 
an wie ein kriegerischer Marsch: 


ma - la, pug-nat ar - mis... 


Sukzessive Stimmeinsatze pragen den meisten Gesdngen den charak- 
teristischen Stempel auf. Die Wiirde der antiken Sprache scheint 
dem Komponisten die Feierlichkeit des imitierenden Stils zu sug- 
gerieren, Die abstrakten Allegorien seiner Dichtungen saugen 
seinen musikalischen Gestalten den letzten Tropfen Lebensblut 
aus den Adern. Wenn dann im SchluBgesang die Schemen all 
der Tugendpersonifikationen verschwunden sind, findet Widmann 
in dem mit dieser Melodie: 
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Rit - ter - li- ches Blut vnd kih - ner Hel - den - muth, 


Ruhm vnd lob zu_ er - ja- gen, das le-ben ohn’ ver - za - gen. 


beginnenden, verhaltnismaBig schlicht-liedmaBigen Gesange sein 
besseres Ich. Die Komposition reicht zwar nicht an die besten 
Stiicke seiner Liedersammlungen heran, sticht aber gegen die 
meister, anderen Gesdnge des ,,Auffzugs’‘ so vorteilhaft ab, dab 
man sogar geneigt ist, die ungebiihrliche Fiille der Zasuren zu 
uberhoren. 


3. Ambrosius Metzger. 


Es ist ein denkwiirdiges Jahrzehnt fiir die Entwicklung des 
deutschen Kunstliedes, das Jahrzehnt, in dem die besprochenen 
Sammlungen von Johann Jeep und Erasmus Widmann er- 
schienen, Es findet auch auf unserem beschrankten Kunstgebiet 
innerhalb dieses Zeitraumes eine Zusammenballung schdpferischer 
Krafte statt, deren Ausstrahlungen sich unberechenbar ausgewirkt 
hatten, wenn die Not der Zeit, wie sie sich von Jahr zu Jahr allent- 
halben krasser bemerkbar machte, das Tempo solcher Auswir- 
kungen nicht entscheidend gehemmt hatte. 


Widmann, Jeep, Johann Staden und nicht zuletzt Hans 
Christoph Haiden, dessen ,,Postiglion der Lieb’ ja auch in 
dieses Jahrzehnt fallt, gehdéren zu den scharfst profilierten 
Charakterképfen dieser Jahre. Sie sind wirklich Individualitaten, die 
uns zwar nicht in allen ihren Werken vergessen machen, dab 
auch sie Kinder ihrer Zeit sind, die aber doch, wie aufgezeigt 
wurde, in vielen ihrer kiinstlerischen AeuBerungen das Handwerk- 
liche weit hinter sich gelassen haben und das Typische, wie es 
damals besonders im Tanzlied zur Geltung kommt, durch stark 
personliche Ziige in seiner asthetischen Bedeutung erweitern und 
vertiefen. Neben sie tritt eine groBe Anzahl von Liederkomponisten, 
deren originale Begabung geringer ist, die aber mit Erfolg an der 
Schaffung des kiinstlerischen Milieus mitwirken, aus welchem her- 
aus die bevorzugteren Geister ihre Werke entstehen lassen konnten, 


109 


Dem ,,Venus Krantzlein’ Stadens, dem ,,Venus Glécklein“ 
Johann Lyttichs setzt Ambrosius Metzger 2°) sein ,,Venus- 
bliimlein’’ an die Seite, von dem man mit einiger Wahrscheinlich- 
keit annehmen darf, daB es sich an Stadens Sammlung anlehnt. 
Der Titel lautet: 


Venusbliimlein / Erster Theil / NEuer, Lustiger / Weltlicher 
Liedlein / mit vier Stimmen / welche nicht allein lieblich zu 
singen, / sondern auch auff aller hand Instrumentis artlich zu 
ge- / brauchen: meistes theils auff sonderbare Nomina gericht, / 
vnd mit schénen lateinischen lematibus ge- / zieret, Componirt / 
durch / M. Ambrosium Metzgerum / civem Norimbergen- 
sem Scholae / Aegidianae collegam. / ..... / Gedruckt zu ~ 
Niirnberg, bey vnd in verlegung / Georg Leopold Fuhrmanns. / 
ANNO CHRISTI 1611. 


Gewidmet ist das Werk ,Dillherrn dem Jiingern, vnd Paulo 
Heugel Geschwadgern vnd den auch Wolffgang Rhelein vnd 
Paulo Bernhard, desz gréfern Raths Biirgern vnnd vornemen 
Handels Leuten in Niirmberg’‘. Das Deutsch der Liedertexte ist 
immerhin besser, als die geschraubte Redeweise dieser Widmung. 
Von dem 25 Nummern enthaltenden Band gehen uns vornehmlich 
die Trink- und Liebeslieder an. Metzgers Erotik streift stark das 
rein Sexuelle, sie ist an gewagten Bildern besonders reich. Im 
allgemeinen scheinen mir seine Zweideutigkeiten jedoch eher das 
Produkt einer die Grenze des Geschmacks tiberschreitenden Harm- 
losigkeit zu sein, als einer wirklichen Raffiniertheit. Die starksten 
Stiicke leistet sich der Textdichter Metzger in bildhaften Ver- 
gleichen, die fiir den Unbefangenen haufig ganz harmlus beginnen, 
wie beispielsweise dieses ,,Jagd‘‘lied: 


Ein Hirschlein stoltz 

Vor einem Holtz 

Refirt auff griiner Heyd, 

Zu suchen seine Weyd. 

Ein Jager ohn gefahr 

Kam mit sein Hunden her, 

Thet dem Hirschlein nachsetzen 
Mit jagen vnd mit hetzen 

Durch manch g’straéuss vnd abweg, 
Bisz er’s bracht in sein G’hag. 


20} Ueber Lyttich und Metzger vgl. die kurze Bemerkung Max Fried - 
landers aaO XXIII. — Lyttich wird auch von Otto Ursprung im 
Archiv f. MW VI 298 und 300 mit einigen charakterisierenden Bemerkungen 
bedacht. 
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Die Hiindlein wild 

In den Gefild 

Hielten den Raub in acht, 

Bisz sich auch herzugemacht 
Der Jager jung vnd stoltz, 

So sich verirrt im Holtz. 

Als er sein Hund hdrt bellen, 
Liess er sein Hé6rnlein schillen, 
Ritt mit freud nach dem g’schor, 
Wie er gethan zuvor. 


Erst die letzte Strophe bringt die eigentliche sexuelle Pointe, wo- 
bei der Dichter aber immer noch durchaus ,,im Bilde‘’ bleibt, 
sodaB man tiber ihren Doppelsinn hinwegzuhéren vermag. Wich- 
tiger als das Wissen um solche inhaltlichen Entgleisungen ist die 
Erkenntnis der formalen Eigenart dieser Dichtungen, die noch am 
Grundsatz der mechanischen Silbenzahlung festhalten und schon 
aus diesem Grunde dem Komponisten einige Schwierigkeiten be- 
reiten, 

Im musikalischen Stil ist die Vertonung des letztgenannten 
Liedes nicht einheitlich. Der Anfang ist beinahe streng kanonisch 
in allen Stimmen, um alsbald einem rein homophonen Satz Raum 
zu geben: 


64, vor einem Holtz 
Saree Bama - | = 
’ a Saar a Fr ‘og i 
“a @ * JB gg & heres es see Sea eat 
cs eg oS 2 2 ee ee ee 
-y Eamry ? 
Einirschlein sto. —_—_—_—__——— vor ei - nem Holtz 
J iid Ah 2 ie es (2 ih Bi NJ 
URES Mbeee ot Oe ea x 67-2 H 
(ieee ee 
| 


Die melodischen Klauseln der beiden Liedabschnitte sind, was ein 
fiihlbarer Mangel ist, identisch und tragen das Gepraye der Kon- 
vention, An der textlich heikelsten Stelle (7. Vers der letzten 
Strophe) malt der Komponist mit den sich windenden Stimmen 
ziemlich deutlich das Jagen und Hetzen, das ,,hin vnd wider’: 
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65. 


thet dem igen nach-set-zen mit ja- gen vnd mit het__- 


oe: alge eel 


thet dem Hirschlein nach-set-zen mit ja-gen vnd mit het - zen. 


Hirschlein nachset-zen mit ja-genvndmit het _- - - zen. 


d 
jsze= = 


thet dem Hirschlein nachset- zen mit ja-genvnd mit het « zen. 


Aber es bleibt bei einem irrationalen musikalischen Mosaik, Bsp. 64 
zeigt, wie als natiirliche Folge des imitierenden Stils eine Koloratur 
von nicht unbetrachtlicher Ausdehnung einsetzt. Zwar muB man 
es dem Tondichter lassen, daB er es versteht, die Melismen rhyth- 
misch zu bandigen und aus ihnen ein Themaprofil zu gewinnen, 
anderseits deutet es aber auf einen erstaunlichen Mangel von musi- 
kalischem Gestaltungssinn, daB Metzger das auf diese Weise ge- 
wonnene ,,fhema‘‘ im weiteren Verlaufe des Stiicks brach liegen 
laBt und sich landlaufiger Melodiefloskeln bedient, wie sie sich aus 
der einfachen Homophonie ergeben. Und im tibrigen verschmdaht 
der Komponist auch ohne den Zwang einer strengen Setzweise 
keineswegs koloraturmaBige Partien, so in der dritten Nummer, 
einem Trinkliede: 


Diese Foe Ausschmiickungen brauchen nicht unter nich 
Umstanden unliedmaBig zu sein. Dem liedhaften Eindruck sind sie 
nur dann abtraglich, wenn sie so unmotiviert und pl6tzlich (und zu 
einem gefiihlsmaBig so neutralen Wort wie in Bsp. 66!) auftreten 
wie hier bei Ambrosius Metzger. Waren sie dem Ganzen organisch 
eingeordnet, wiirden sie sinngema8 ein- und weitergefiihrt, so 
konnten sie den Liedcharakter sogar verstarken.21) 


21) Vgl. hierzu die Ausfiihrungen H. Kretzschmars in seiner 
»Gesch. des n. dtsch. Liedes“ I 29 f. 


112 


In der tiberraschenden Pl6tzlichkeit der einander kaleidoskop- 
artig ablosenden Einfalle liegt die Schwache Metzgers, die die 
Wirkung gleich des ersten Liedes der Sammlung schadigt. Das 
nur uber die tibliche Lange verfiigende Lied weist eine Fiille 
von musikalischen Gedanken auf: 


Frisch, fro - lich wolln wir sin - gen mit sehr lieb - li- chem schall 


Thut euch fro - lich er - zei - gen... 
67 d. 
a ee 
der Harp - ffen vnd der GGin ean =~ Cell. 


Wenn sich nun nicht wenigstens am SchluB des Ganzen der Falala- 
Refrain wiederholte, ware das Lied kiinstlerisch tiberhaupt indis- 
kutabel. Durch jene Wiederholung deutet der Komponist aber 
wenigstens eine ihm vorschwebende hoéhere Einheit an, die wirk- 
lich zu erreichen ihm allerdings versagt ist. 

Gefiihl fiir eine angemessene Distinguiertheit des melodischen 
Ausdrucks geht Metzger vielfach ab. Motive, die als solche gesang- 
lich und, wie in dem zweideutigen Jagdlied, gegebenenfalls auch 
charakteristisch sind (vergl. Bsp. 65), hetzt er in einem andern Fall 
direkt zu Tode: 


es eee 


Bei tag vnd nacht ich dicht vnd tracht, wie ich der lieb-sten 


mein ohn’ al-ien  fal-schen schein — mochtlieb vnd an-g’nem seyn. 
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bisz mich hin-nimbt der Todt. 


Selbst damit nicht genug, gehdrt dieses Sekundmotiv, wie bei zahl- 
reichen anderen Liederkomponisten der Zeit ebenfalls, zum eisernen 
Bestand seiner stereotypen SchluBfloskeln. Wer Ambrosius Metz- 
gers Liedstil kennt, empfindet das Lied Bsp, 68 geradezu als eine 
— in ihrer Wirkung unertragliche — Variierung der schematischen 
Melodieklausel des Komponisten. 


4. Matthaeus Odontius. 


Ein Jahr nach Metzger erscheint Matthaeus Odontius 
mit einer Liedersammlung auf dem Plan: 


Musicalisch Rosengartlein / NEuer Teutscher / lustiger weltlicher 
Liedlein, mit / gantz neuen schénen, artigen vnd anmutigen Texten, 
/ so mehrentheils auff sonderbare Namen gerichtet, zu / singen 
vnd auff allerley Instrumenten zu gebrauch / chen, mit 4. vnd 5. 
Stimmen Componirt / vnd in Druck verfertiget / durch / Matthaeum 
Odontium, Frei / bergensem Misnicum / .... / Nirnberg, 
gedruckt vnd verlegt, durch / Abraham Wagenmann / 1612. 


Die Widmung des Werkes gilt August, ,,Hertzog zu Sachsen“, 
»meinem gnadigen Fiirsten vnd Herrn", und ist vom 30. April 1612 
datiert. 

Solange der Text sich auf einfache lyrische Liebesergiisse 
beschrankt, erhebt er sich zuweilen zu groBem und edlem Aus- 
druck, so beispielsweise in diesen fiinffiiBigen Jamben: 

Secht ihr inein hertz, ich steh inn schweren sorgen, 


Weil ich mein lieb geg’n euch hab lang verborgen, 
Doch ohne Falsch den Abend als den Morgen. 


Viel vngemach habt jhr mir zugerichtet, 
Dass ich mich euer lieb nicht hab verpflichtet. 
Liebet jhr mich, bitt’ euch, mich solchs berichtet! 
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Secht doch mein hertz, welchs brennt stets in mir armen, 
Thut doch so wol, thut euch meiner erbarmen 
Vnd schliesset mich in ewer schneeweiss Armen! 


Banal wird der Dichter jedoch, wenn er z. B. langatmig schildert, 
wie ein ,alter GreiB sich um die Gunst eines hiibschen jungen 
Magdeleins bewirbt und sich einen Korb holt, 

Was an liedhaftem Gut in dem Bande, der auch langere imi- 
tierende Gesdnge aufweist, enthalten ist, zeichnet sich durch die 
Finfihrung kiirzerer und langerer gesangvoller Melismen und 
durch die ziemlich haufige Anwendung der ,,Triolierung aus: 


ein al - terGreiss,von jah-ren grau vnd 


lee) siesenace LJ 


WCIRR a ein hiib-sches jun- ges miag- de - lein. 


weiss ein hib-sches jun - ges—— mag -_ de- lein. 


sches jun - ges mag-de - lein. 


ein hib-sches jun- ges mag - -  de- lein. 


Berle tea 


will’n fein i still thet 


mein hertz, ich 


inn schwe -ren sor - gen. 


mein freud’! 


Diese Beispiele mégen geniigen, einige Achtung vor dem Talente, 
nicht zuletzt auch der Satzkunst (vgl. den BaB in den letzten Takten 
von Bsp, 69a und die Stimmfiihrung in Bsp. 69b!) des Lieder- 
komponisten Odontius zu erwecken. Freilich beschénigen sie den 
Sachverhalt insofern, als die kurzen Ausschnitte vorteilhafter wir- 
ken als die ganzen Lieder, zumal wenn diese so ausgedehnt sind 


116 


wie das ,,Behiit dich Gott, mein schatzelein! (Bsp. 71). Das obige 
Zitat ist nur etwa ein Sechstel des ganzen Liedes. Bei einer solchen 
Ausdehnung geht Odontius, wie vielen seiner Zeitgenossen in 
ahnlichen Fallen auch, der Atem aus, Zum Durchkomponieren 
einer dreizehn Verse umfassenden Strophe fehlt diesen Musikern 
noch die Fahigkeit zur Beschrankung auf ein knappes Motivmaterial, 
das mit der nétigen Gestaltungskraft ausgeschépft und geformt 
werden miiBbte. 

Bsp. 69 zeigt den sehr interessanten und bis zu einem gewissen 
Grade gegliickten Versuch des Komponisten, im Sinne solcher 
Beschrankung ein einmal vorhandenes Motivmaterial durchzu- 
arbeiten und weiterzuspinnen. Es handelt sich in Bsp. 69b um 
ein das Intervall einer Terz umspannendes, diatonisch fallendes 
Motiv, Wenn man hier von einem teilweise gelungenen Experiment 
sprechen darf, liegt das mit an der relativ geringen Ausdehnung des 
Liedes, die des Komponisten Gestaltungsvermégen keiner iiber- 
maBigen Belastung unterzieht. 


5. Paul Rivander. 


Paul Rivander, der sich selbst als Student der Freien 
Kiinste (,,Art. Lib. Studiosus") bezeichnet, soll mit seinen neuen 
Weltlichen Geséngen vom Jahre 1613 hier vor allem auch des- 
halb erwdhnt sein, weil er sich in seiner Vorrede tiber seine 
kompositorischen Grundsatze des nadheren auslaBt. Das Werk, 
auf das és mir hier ankommt, fiihrt folgenden Titel: 


PRATI MUSICI / Ander Theil, / darinnen / Newe Weltliche Ge- / 
sing, von 3. 4. 5. vnd 8. Stimmen, mit / lustigen, auch an- 
muthigen Amorosischen Texten, / gantz wol zu singen: Benebens 
etlichen Paduanen, Intra- / den, Courrenten vnd T4antzen, nach 
allerhandt Instrumen- / ten, Sonderlich aber auff Violen / zu ge- 
brauchen. / .... / Componiret vnd in Druck verfertiget, / 
durch / Paulum Rivandrum, Lésnicensem / Misnicum, Firstl: 
Brandenb. bestelten / Musicum zu Onoltzbach. / Gedruckt zu 
Onoltzbach, durch / Paulum BOhem, / Im Jahr / MVsICa_ Ist 
DlIe beste kVnst, 22) Dle MIr erLangt VIeL grosse gVnst. / 


An den verstandigen Leser vnd Musicum‘ wendet Rivander sich 
alsdann mit der Feststellung, daB er sich die Kritik der super- 
klugen Komponisten von neuiuuige von vorn herein verbitten 
miisse: 


22) Die groBen Buchstaben sind als Zahlenbuchstaben gemeint und er- 
geben zusammen die Jahreszahl 1613; ebenso im folgenden Nebensatz. 
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Man pflegt, giinstiger lieber Leser, im gemeinen Sprichwort zu 
sagen: Wer viel bawt auff die Gasse vnd Strassen, der muss 
die Leute reden lassen. Ohne zweiffel mir solches iiber diesem 
meinem opusculo vielfaltig begegnen méchte: daher ich dem, ob 
es zwar sonst, weil die sach so wichtig nicht ist, vnvonndten 
gewesen, gezwungen werde, meine Mainung, warumb ich eins oder 
das ander gesetzet, hierbey zu legen, damit es mir nicht etwa 
von selbst gewachsenen Componisten, so allhier zu Land gar 
gemein, also, dass man sie nur von den Baumen schiittelt, vnnd 
jhn die Blatter oder Stimmen hauffen weisz zu 50, vnd 60, bisz- 
weilen nachfliegen (Welches ja wol den vnverstandigen Kindern 
hohe Verwunderung bewegt, vnd hat das ansehen, als wann 
etwan newlicher zeit ein newe, mir als einfaltigen noch un-_ 
bewuste Musica oder Tractatus de arte componendi auszgangen 
seyn miiste, Oder vielleicht der Pabst, welcher sonsten vmb Geldt 
allerley Freyherrn machet, solchen authoribus licentiam mitgetheilet 
hette, sonsten den gemeinen Regeln nach es vnméglich zu prae- 
stirn) vnbilliger weisz censirt wiirde, So hab ich nach den Texten 
mich gerichtet, vnd dieselben auffs best zu appliciren, inn 
schlechte vnd gleiche Melodeyen verfasset, denn ob schon etwa 
ein Versz in einem Text ein Fugen gelitten, es doch den andern 
Sylben zu wider gewesen: Auch da ich solche Kunst zu Fugiren 
in mir befinde, dieselbe in hdhern vnd Geistlichen sachen ad- 
hibiren wolte. In meinem Dialogo, hab ich wissentlich zwo Sexten, 
in auff vnd niedersteigen nach einander gesetzet, welches zwar 
fiir sich kein vitium, doch nicht sehr gebrauchlich, dardurch ich 
denn Anmuth desz Textes bezeugen wollen. 

In den Cantionibus ohne Text, hab ich die jetzt gebrauchliche 
Art (in dem man biszweilen still, biszweilen starck, vnterschiedlich 
begeret) in acht genommen, vnd parantheses, oder halbe Circkel 
[ vnter die Noten ins spacium setzen lassen da zu mercken, dass 
solche in paranthesi verfasste Noten still vnnd etwas geschwinder, 
nach geschlossenem Circkel aber ] wider der vorige Tact vnd klang 
mag gehalten werden. Dieses jhm der verstandige Musicus wolle 
gefallen lassen, nnd giinstig mit diesem meinem opusculo vor lieb 
nemen, welches ich nicht ostentationis gratia, oder grosse Kunst 
darinnen zuerweisen herfiir gegeben, sondern weil mir etliche vor- 
nehme Herrn vnd Freundt, zum Druck verholffen, ausz dankbarm 
Gemiith solches desto mehr gefdrdert. Vnd da vielleicht etwas in eyl 
versehen worden, bitt ich, mir giinstig zu verzeihen, vnd meinen 
Dritten Theil desto fleissiger elaboriret, gutwillig erwarten .. . 


Dem Komponisten ist es also offenkundig darum zu tun, die 
schlichte und kunstlose Setzweise seiner Lieder zu verteidigen und 
den Argwohn zu beseitigen, als sei er nicht fihig, im strengen 
(fugierten) Stil zu schreiben. Hierin offenbart sich ein — zu- 
mindest theoretisch bekundetes — Stilempfinden, das man zu be- 
achten hat. Die in jenen Satzen enthaltene Liedasthetik erbringt 
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den strikten Beweis, wie weit man sich schon in friiher Zeit, als ein 
Heinrich Albert noch ein Kind von neun Jahren war, iiber 
fundamentale Vorbedingungen der Liedkomposition im klaren war. 

Nebenbei ist es interessant, daB dieser hoffnungsvolle Studiosus 
sich bereits ein System ausdenkt, wie er jin seinen Instrumental- 
kompositionen Veranderungen der Dynamik uind des Zeit- 
maBes zu bezeichnen habe. Die SchluBbemerkung, daB er mit 
seinem Werke keine ,,groBe Kunst‘ erweisen wolle, erganzt auf’s 
beste Rivanders Ansicht iiber die Unzulassigkeit des fugierten Stils 
in der Liedkomposition. Auch die Begriindung, daB zwar ein 
Vers das Fugato gestatten kénne, wahrend die Silben des anderen 
Verses sich dagegen mdglicherweise strdubten, ist mit richtigem 
Blick aus der Praxis geschépft, wie eine genaue Ueberpriifung 
von Bsp 64 bestatigen wird: das Wort ,,stoltz’ der ersten Strophe 
rechtfertigt die aus dem Fugato sich ergebende Koloratur, nicht 
aber das Wort ,kam“ der vierten Strophe. 

Indem Rivander seine Theorien in die Praxis umsetzt, be- 
weist er, daB er ein Kopf von erstaunlicher Originalitét ist. Auch 
ihm schlégt der Versuch,. zu einer einheitlichen und in sich ge- 
schlossenen Liedform zu gelangen, noch haufig fehl. Er bringt 
in seinen Gesangen aber so zahlreiche neue Gesichtspunkte, daB 
man den Eindruck gewinnt, es einmal mit einem wirklich schépfe- 
rischen Geiste zu tun zu haben. Von der modernen Monodie 
freilic: ist kaum eine Spur in seinen Kompositionen, die vielmehr 
alle Stimmen einigermaBen paritétisch behandeln. Die Kunst 
Paul Rivanders wirkt sich darin aus, daB er jeden einzelnen 
Gesang aus den eigentiimlichen Bedingungen seines Textes, und 
nur aus ihnen heraus, schafft. Das klingt wie eine platte Selbst- 
verstandlichkeit, ist es aber keineswegs in jener Zeit des Ueber- 
gangs, in der die meisten Liederkomponisten alle Hande voll zu 
tun hatten, um erst einmal eine brauchbare Form zu gewinnen, 
sodaB sie sich um gewisse Imponderabilien der Dichtung nicht 
kiimmern konnten, sondern bereits ein iibriges taten, wenn sie 
wenigstens die jeweilige Stimmung in ihren Grundziigen richtig 
andeuteten, Rivanders erste Sorge ist nicht die Form, und wenn 
diese, was durchaus nicht immer der Fall ist, als gelungen be- 
zeichnet werden kann, ist dies nur ein Ergebnis des liebevollen 
Eingehens auf den geistigen Gehalt der Dichtung. 

Wie Rivander im dritten Liede der Sammlung die drei Stim- 
mungsspharen der Dichtung musikalisch fixiert, ist ein Meister- 
stiick (Bsp. II 72). Weinfroh, hymnisch beschwingt beginnt er 
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den Gesang; von den Textworten ,,Bruder, es gilt! an weicht 
die fréhliche Feierlichkeit dem temperamentvollen Durcheinander 
der Zecher; die Tripeltaktepisode erzielt alsdann mittels ihres 
breiten rhythmischen Schwunges jenen Nachdruck, mit dem hier 
nach neuen Trinkgenossen gerufen wird, und rein technisch wird 
das Ueberschneiden der einzelnen Stimmen, wie es den zweiten 
Teii kennzeichnet, wieder aufgenommen, Gerade dadurch wird 
die sinnvollste Ueberleitung zur —modifizierten — Wiederholung 
jenes zweiten Teils hergestellt. Statt der abgebrauchten melodischen 
SchluBwendungen jener Zeit bringt Rivander zuguterletzt jene 
Achtellaufe, die mit gutem Humor den Schauder vor dem Wasser 

malen. Wenn fiir das damalige Zeitalter der Satz ,,An ihren 
Klauseln sollt ihr sie erkennen! Geltung haben diirfte, so spurt 
man die besagte Originalitaét Rivanders ganz besonders auch an der 
Art, wie er seine Schliisse ohne jede Riicksicht auf die Tradition 
harmonisch und melodisch modelliert. 

Paul Rivander nimmt, diesen Eindruck gewinnt man aus seinen 
Gesaingen, niemals eine Komposition in Angriff, ohne daB ein 
ganz bestimmtes, scharf umgrenztes Bild dessen, was da ge- 
schaffen werden soll, vor seiner Phantasie steht. Er unternimmt 
niemals einen Versuch mit untauglichen Mitteln, Er wiirfelt zwar 
einen ganzen Band aus Instrumentaltanzen, langeren imitierenden 
Gesangen 'und echten Liedern bunt zusammen, er setzt sich aber 
in jedem Einzelfall sein Ziel mit absoluter Klarheit. Im sechsten 
Liede (Bsp. II 73) will er z. B. eine pathetische Ode an Amor 
musikalisch angemessen wiedergeben. Ihm médgen antike (viel- 
leicht Horazische) Vorbilder vorgeschwebt haben, Was er schafft, 
ist im Rahmen dieser Gesinge ganz etwas Eigentiimliches. Die 
wiederholte Apostrophierung Amors wird mit einer fast kirchlich 
anmutenden Feierlichkeit zelebriert. So isoliert diese Anrufungen 
aber auch dastehen mdégen, so effektvoll sie zu dem eigentlichen, 
duBerst pragnant rhythmisierten Liede auch kontrastieren, der Kom- 
ponist hat sie doch dem Rahmen dies Ganzen einzufiigen ver- 
standen. Die zweite Anrufung Amors beendet organisch den 
Vordersatz; die erste Anrufung schlieBt dominantisch, und nach 
effektvoller Pause folgt der Beginn des eigentlichen Liedes auf 
der Tonika. Mit der letzten Apostrophierung des Liebesgottes er- 
zielt Rivander wiederum eine seiner originellen Schlu8wirkungen 
~—, kurzum, wer dieses Lied einmal gehdért hat, vergiBt es so 
leicht nicht wieder; man wird es aus zahllosen anderen Liedern 
sofort wieder herauserkennen. 
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Die musikalisch so eindrucksvolle Markierung der Anrufung 
Amors im sechsten Liede der Sammlung ist keine plotzliche Marotte 
des Komponisten, sie entspringt vielmehr einer Neigung zum 
Pointieren, wie er sie als Liederkomponist auch sonst mit gutem 
Gelingen betatigt. Rivander versteht es, scharfe Kontraste heraus- 
zumeiBeln, ohne die einheitliche, geschlossene Liedwirkung dadurch 
zu gefahrden. Das achte Lied (Bsp. II 74) flieBt z. B. ,,in lauter 
weiBen Noten” dahin, der Satz ist von groBer Schlichtheit, das 
eigentlich Wirksame ist die gefallige Melodiebildung der Ober- 
stimme, In das GleichmaB dieser sich im Tripeltakt wiegenden 
Melodie bringt der Tondichter nun aber erwiinschte Abwechslung 
mittels der Dupeltakt-Episode (jedoch wohlweislich auch ,,in weiBen 
Noten‘'!), Der Kontrast ist deutlich, aber nicht kraB, nicht grell, 
und —. begriindet ist er durch die Textstelle ,,da ich verhofft 
den Todt'‘. Der Gegensatz ist hier, im Grunde genommen, fiir’s 
Auge deutlicher als fiir’s Ohr, denn es handelt sich auch _ hier 
letzten Endes um eine agogische Vortragsniiance, um ein — 
in der Notierung allerdings unzweideutig verankertes — Gegen- 
stiick zur ,,agogischen Triolierung“. Die Bildung f° f 9? weist 
deutlich genug auf das Urbild ? f 7° zuriick, 

Mit welcher Sensibilitaét der Komponist auf den Gefithlsgehalt 
des Textes, durch den einzig der ganze Taktwechsel begriindet 
ist, reagiert, geht auch daraus hervor, daB in dem ganzen Stiick 
nur ein einziges Intervall von der Gréfe einer Quarte vorkommt, 
und diese — natiirlich fallende —- Quarte ist ,,dem Todt geweiht. 
Und mit welcher Ausdruckskraft setzt alsdann der SchluB ein: 
,jetzt hat’s kein grosse Noth! Plotzlich reiBt’s den H6rer aus 
der triiben Tiefe des cis’ in die lichte Hohe des e”, und der har- 
monische Gegensatz zwischen dem A-dur- und dem strahlenden 
C-dur-Klang ist nicht minder groB. All diese Ausdrucksmittel 
bringen jedoch keine Zerrissenheit in das Ganze. Dieses ist viel- 
mehr von vorn herein so angelegt, daB es derartige Abwechselungen 
nicht nur vertragt, sondern geradezu nach ihnen verlangt. 

Mir ist nur ,,Prati Musici ander Theil, nicht der erste und 
nicht der dritte Teil, auf den die Vorrede Bezug nimmt, bekannt. 
Aber selbst bei vorsichtiger Einschatzung des von Rivander in 
diesem Bande Geleisteten kann man abschlieBend sagen, daB8 hier 
ein klarer Kopf, der tiber die Erfordernisse des schlichten deut- 
schen Kunstliedes griindlich mit sich in’s Reine gekommen ist, dem 
Rade der geschichtlichen Entwicklung bewuBt einen nicht zu unter- 
schatzenden Antrieb vermittelt hat. 
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6. Samuel VdlcKkKel. 


An BewuBtheit und Initiative drmer als Rivander, um 
allerlei fruchtbare Einfalle aber auch nicht verlegen, beteiligt sich 
Samuel Vélckel mit einer vielgestaltigen Sammlung an der 
Liederkomposition der Zeit: 

Newe teutsche welt- / liche Gesainglein / mit vier vnd finff 
Stimmen / auff Galliarden / Tantz / vnnd Musicalische art / 
benebenst Cuorranten vnd Galliarden ohne Text / zur Frélig- 
keit componirt vnd in Druck verfertiget / durch / Samuel V61- 
ckeln / Fiirstlichen Brandenburgischen Capelnmeistern / ober- 
halb Gebirgs / .... / Niirnberg / In verlegung Georg Leopold 
Fuhrmanns. 
Das Programm, gewissermaBen Tanze mit Text zu bringen, 
fiihrt der Komponist mit keiner tibertriebenen Strenge durch. 
Derartig haufige ,,Triolierungen“, wie Vélckel sie verwendet, diirf- 
ten die Tanzpaare gar leicht in Unordnung bringen: 


War - heit 


ren | mit 


zie - ren | soll jetzt mein  wol - lust seyn. 


Mit weit ausladenden Melodien fiihrt Samuel Vélckel dem musi- 
kalischen Gedankenschatz der Zeit, der innerhalb des Liedes nur zu 
leicht in die Gefahr des Formelhaften geradt, neue Energien zu: 
76 
. | 
= 1. -§ =. 
——— 
Era ; We. ins fr ie 


j | | 


dass es lieff wie ein schiff, dasz in dem was -ser_ tieff 


Hier waltet ganz gewiB auch die Lust zum Malen, zur méglichst 
drastischen Schilderung. Der Komponist |aBt sich jedoch nicht 
zu stilwidrigen Matzchen verleiten, sondern verbindet die Kunst 
der Kleinmalerei mit der dem Liedcharakter besonders zutraglichen 
Fahigkeit, eine weitatmige Melodie zu bilden. 

In der neunten Nummer der Sammlung zeigt Vélckel sich von 
ganz derselben Seite, nur geht er noch weiter in dem Bestreben, 
dem Text gerecht zu werden, und greift zu einem mehrstimmig- 
deklamatorischen Stil, der an die Stelle rein lyrischer Wirkung 
die dramatische Pointierung setzt (Bsp. II 77). Das Bestreben, den 
roten Faden nicht zu verlieren, die motivische Einheitlichkeit und 
damit den gedanklichen Zusammenhang zu wahren, ist hier ganz 
deutlich. Die auffallende deklamatorische Partie ist offensichtlich 
aus dem entsprechenden Motiv des Liedanfangs gewonnen, und 
der trioartige Mittelteil ist melodisch sehr geschickt entwickelt, 
wobei das Bestreben, vom Fleck zu kommen, deutlich ist. Das 
ist umso l6blicher, wenn man an Produkte wie das Metzgersche 
Lied Bsp. 68 denkt, wo die Melodie sich immer um den gleichen 
Punkt herumwindet und dadurch eine tédliche Langeweile ver- 
ursacht, | 

Leben und Bewegung in die Melodik zu bringen, ist ein 
Volckelscher Grundsatz, um dessentwillen sein Name in der Ge- 
schichte des jungen deutschen Kunstliedes festgehalten zu werden 
verdient. Auch Bildungen wie diese 


78. 


| | 
Ach du mein al-ler schén-stes Bildt, du ed-les Per-lein mein! 


verdanken jenem Prinzip ihre Existenz, 


7. Bartholomaeus Helder. 


Im Jahre 1615 erscheint eine Sammlung von Neujahrs- und 
Weihnachtsliedern des Bartholomaeus Helder, die ich hier kurz 
erwihnen will, weil der Komponist sich ausdriicklich auf die 
Modernitdat seiner Vertonung beruft: 
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Cymbalum Genethliacum, das ist Fiinfzehn Schéne / Liebliche 
vnd Anmutige / Newe Jahrs vnd Weihnacht Gesenge / . . . nach 
jtziger ahrt componiret ... durch Bartholomaeum Helderum 
Gothanum / gedruckt zu Erffurdt / durch Martin Wittel / 
wonhafft zum giilden Engel / gegen der Weimergassen / Anno 
Christi 1615. 7%) 


Die Gesdnge sind nicht fiir den kirchlichen Gebrauch bestimmt, 
halten sich aber in der maBvollen Art ihrer Rhythmik und dem 
abgeklarten Charakter ihrer Melodik in den Grenzen geistlicher 
Musik, Der Beginn der 9. und der Schlu8 der 15, Nummer zeigen 
den edlen Duktus der Helderschen Stimmfthrung: 


Geb td $4 os Petal 


Das alt Jahr ist ver- gan - gen durch Got - tes Gi - tig - keit, 


bee 
el wy alee 
ee ees 
a z = 
| sue 


80. vnd schaf - fet 


Hire ee ae Eee ei 


ae eee Cores ee eS 


sein Fried thut schen - cken vid 
ne oe eam eo 
i ett ks 
{Ge aRoene See EER 
vnd schaf - fet 
in vns rech-te Lieb vnd Ei - - - nig - keit. 


Spr eee Te ee 
| y | 


schaf-fet in vns rech - te Lieb vnd Ei- nig - keit. 


eo 
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3) Winterfeld geht aaO II 87f kurz auf Helder ein, itber den er 
auch einige biographische Daten bringt. Vgl. auch Riemanns Lexikon. 
— Helder war zurzeit der Komposition obiger Lieder Lehrer im Dorfe 
Friemar bei Gotha, spater Pfarrer in Remstidt bei Gotha. 
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Der lange Akkord zu Beginn von Bsp. 79 steht natiirlich auf 
einer ganz anderen sttilistischen Stufe als etwa die ausdrucks- 
gesattigten pathetischen Akkorde am Anfang des Rivander- 
schen Amor-Liedes (Bsp. II 73). Bei Rivander haben wir es in 
der Tat mit einer typisch modernen Textauffassung zu tun, kraft 
deren der Komponist einen Gefiihlswert der Dichtung musikalisch 
auf die scharfste und knappste Formel bringt. Was Helder mit 
jenem im sanftesten Dolce dahinschwebenden fiinfstimmigen Drei- 
klang will, ist dasselbe, was die tiberlangen ,,Auftakte bereits im 
friihen protestantischen Choral bezwecken: das liebevoll-intensive 
Hineinzwingen der Horerschaft (der Gemeinde) in den Stim- 
mungsgehalt der Musik. 24) Ueberhaupt ist das ,Cymbalum Ge- 
nethliacum’ als ein Absenker des evangelischen Chorals zu be- 
trachten. Es kommt fiir die Geschichte des deutschen Kunst- 
liedes nur sehr mittelbar in Betracht. 


8. Martin Zeuner. 


Wenn die bedeutenden Leistungen jener Zeit auf dem Gebiete 
des Liedes eine charakteristische Folie haben sollen, findet man 
diese auch in den Gesdngen Martin Zeuners, des Hof- und 
Stiftsorganisten zu ,,Onoltzbach’’ (Ansbach), 25) Der Titel der hier 
in Betracht kommenden Sammlung  lautet: 


SChéne Teutsche / Weltliche Stiicklein, mit vier / vnd_ fiinff 
Stimmen Componirt / durch / Martinum Zeunerum, Hof 
vnd / Stiffts Organisten zu Onoltzbach. / .... / Gedruckt zu 
Niirnberg, bey den Fuhr- / mannischen Erben vnd Johann Friederich 
/ Sartorid / ANNO CHRISTI / 1617. 


Gewidmet ist die Sammlung: ,,dem Hoch:Wolgebornen / Graven 
vnnd Herrn, Herrn Heinrich:Wilhelmen, / Graven zu Solms, 
Herrn zu Miintzenberg, Wildenfelsz, Sonnen-/wald vnd Parruth 
etc., Fiirstl Brandenburg. Geheimen / Raht, Oberhofmarschalck 
vnnd bestellten / KriegsObristen etc., meinem gna- /digen Graven 
vnd Herrn“, 


24) Auch technische Riicksichten — auf die Intonation — _ spielten 
zweifellos eine Rolle. 

25) Vgl. tiber ihn auch Winterfeld aaO II 21. Hier wird als 
fiir Zeuners Satz charakteristisch die Vermeidung ,,zu kiinstlicher Verflech- 
tung der Stimmen“, die ,,kraftige Fiille’ und die ,,Sangbarkeit der Mittel- 
stimmen“ angegeben. 
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Wahrend nach Riemanns Angabe nur die BaBbstimme (in 
Mainz) erhalten ist, wies die mir zur Verfiigung gestandene Bohn- 
sche Partitur wenigstens auBer dem Ba noch den Sopran auf, 
sodaB man sich immerhin von Zeuners Kunst einen — wenn auch 
beschrankten — Begriff machen kann. 

DaB Zeuner echte weltliche Lieder erstrebt, geht aus den 
Texten hervor, die nach Form und Inhalt einem geborenen Lieder- 
singer sehr wohl die Zunge hatten losen konnen, ?°) 


Mein Gedancken thun mich zwingen, 
Ich muss ein Liedlein singen, 
K6ndt ich’s nur wol anbringen, 
Dass es einer thet gefallen, 

Die ich mir wiinsch vor allen. 


Sie ist mein Schatz, mein J-eben, 
thr hab ich mich ergeben 

Vnd sag noch mehr hieneben; 

In jhrem Dienst will ich sterben, 
Wenn ich sie kan erwerben. 


Auch diese Verse sind von einem echten dichterischen Geiste 


durchweht: 4 yie ein selig leben 


Ist dem gegeben, 
Der Liebeszwang im Hertzen nit darff tragen; 
Ein solcher wei8 von gutem Gliick zu sagen. 


Seinen Haupttrumpf spielt Zeuner durch die haufige An- 
wendung von Imitationen aus, Das lehrt schon eine oberflachliche 
Bekanntschaft mit Sopran und BaB. Die Vermutung liegt nahe, 
daB diese imitatorischen Kiinste sich im vier- und fiinfstimmigen 
Satz des Originals noch weit mehr ausbreiten: 


76) In seinem Werke ,,Das dltere deutsche Gesellschaftslied unter dem 
EinfluB der italienischen Musik“ (1914) erbringt R. Velten S. 137 den 
Nachweis, daB’ 7 Dichtungen der ,,Schénen Teutschen Weltlichen Stiicklein“ 
aus Forsters ,,Frischen Teutschen Liedlein“ entlehnt sind, 2 aus Lech- 
ners Villanellensammlung (1576), 1 aus Marenzio-Haussmann 
(1606), 5 aus Vecchi-Capilupi-Haussmann (1606), 6 aus Ga- 
stoldi-Haussmann und 2 aus Vecchi-Haussmann. 
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Die deklamatorischen Notwendigkeiten kénnen bei dieser Stimm- 
behandlung, wie die Unterstimme hier bereits deutlich werden 
laBt, nicht voll zu ihrem Rechte kommen. 

Der Anfang gleich des ndéchsten Gesanges betont das kontra- 
punktische Prinzip noch ungeschminkter durch anfangliches Pau- 
sieren des Basses, der alsdann das Kopfmotiv streng in Quint- 
beantwortung bringt: 


Ein Baéum-lein zart, ein Baum-lein zart, ge-schlachter Art... 


Ein Baum-lein zart, ein Baum-lein zart. 


Der SchluB des ersten Liedabschnittes beginnt engfiihrungs- 
maBig und wird durch eine Koloratur akzentuiert. Imitatorischer 
Beginn wird fast zum Prinzip erhoben und verleiht den Melodien 
leicht etwas Zopfiges: 


"a (ae - 
doy A — | RET EST, 
ANY =a 
O wie ein se - lig ley = - ben 
rye “BO = —@-— ' 
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O wie ein se - lg le se DON verse 


Schatz, wo bleibt dein 


Man wird das Gefiihl nicht los, daB dieser und jener imitierende 
Themakopf nicht aus dem Sinn und dem Geist des Textes heraus 
zugeschnitten wird, sondern dem engfiihrungsmaBigen Effekt zu- 
liebe. Man mochte geradezu von einer Imitationsmanie sprechen, 
die dem Tondichter nur zu oft das Konzept verdirbt. 
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Das Lied Nr. 15 zeigt, welcher Ausdruckskraft Martin Zeuner 
fihig ist, wenn er einmal alle kontrapunktischen Kinste in den 
Hintergrund treten la6t: Bsp. II 85. Ist in dieser Melodie auch 
noch ein gewisser archaischer Zug, der ihr aber eher etwas Pikantes 
verleiht, so trigt sie anderseits doch auch kein Merkmal billiger 
Alltaglichkeit in sich, 


Um es kurz zusammenzufassen: Eine Erscheinung wie Martin 
Zeuner fiihrt uns auf’s deutlichste zu Gemiite, daB dem deutschen 
Liedstil mit der Griindlichkeit und Gelehrsamkeit der Kontra- 
punktik nicht gedient ist, daB die Verselbstandigung der Lied- 
stimmen nur im Sinne einer erhéhten Beseelung und einer mdg- 
lichst starken Kantabilitit erfolgen kann, Erst als die reine lyrische — 
Liedmonodie einen hohen Grad innerer Konsolidierung erreicht 
hat, ist, wie wir noch sehen werden, der Zeitpunkt fiir eine 
maBvolle und besonnene Handhabung auch imitatorischer Kinste 
gekommen, 


9. Daniel Friderici. 


Von den zahlreichen Werken des haufiger genannten Rostocker 
Kantors Daniel Friderici bieten die ,,Honores musicales‘, 
»Amores musicales‘ und ,,Servia musicalis‘ das Bild einer kraft- 
voller Uebergangserscheinung, die vielfach noch besonders tief 
im Stil der Hassler periode verwurzelt ist. 27) Der Titel desjenigen 
Werkes, das uns innerhalb des jetzt zur Erérterung stehenden 
Jahrzehnts vornehmlich angeht, lautet sehr charakteristisch: 


Servia musicalis prima / Oder / Erstes Musicalisches / Strdusz- 
lein, von schénen wolriechenden Bliim- / lein, so in Venus Garten 
gewachsen, zierlich mit drey- vnd vierfachem Bindegarn gewunden 
/ vnd gebunden. / Das ist / Erster Theil / Newer Liedlein, so 
mit 3. vnd 4. / Stimmen nach Art Welscher Villanellen gesetzet, 
nicht / allein wegen schéner vnterlegten amorosischen Tex / ten, 
anmutig zu singen, sondern auch wegen Fiigligkeit wol vnd / 
artig auff allerhand Instrumenten, damit man Liebligkeit suchet, zu 
gebrauchen. / Componiret von Daniele Friderici ..... i 

/ Gedruckt zu Liibeck durch Hans Witten, In Ver- 
legung Johan Hallerwords, Buchhandlers in Rostock. / Im 
Jahr 1617. 


27) Hans Joachim Moser weist in seiner Gesch. d. deutsch. M II 1, 
S. 129 Fridericis Entwicklung vom reinen a-cappella-Stil bis zum General- 
baBlied vor. 1633 an den charakteristischen Werken nach. 
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Die ,,blumige’ Sprache dieses Titels ist fiir den Geschmack der 
Zeit, den man in Analogie kunstgeschichtlicher Begriffe ,,barock“ 
genannt hat, bezeichnend. 28) Eigentlich barocke Elemente sind in 
Fridericis musikalischer Ausdrucksweise weniger zu entdecken, es 
sei denn, daB man die zeitweilige Ueberladung mehrerer Stimmen 
mit teilweise recht instrumental empfundenen Melismen dafiir er- 
klaren wollte, wie wir sie im dritten Stiick des ,,Musicalischen 
Strauszleins vorfinden: 


— schad’s nit, schad’s nit vnd 


Im tbrigen pflegt Friderici einen konservativen Liedstil vor- 
nehmer Pragung, der dem lyrischen Grundton der betreffenden 
Dichtung einen getreuen und zuverldssigen Widerhall gibt, ohne 
daB dabei eine realistische Detailmalerei getrieben wiirde. Durch 
das haufige Abgehen von der streng syllabischen Deklamation, 
durch das Einschalten von ein- und mehrtaktigen SchluBbestati- 
gungen bezw. -iiberbietungen und 4hnliche rhythmische bezw. 
metrische Mittel versteht es Friderici, den gleichmaBigen Ablauf 
seiner achttaktigen Perioden wirksam zu steigern oder zu er- 
gainzen. Bereits Bsp. 86 illustriert dieses Verfahren, das durch 
den Anfang desselben Liedes ebenfalls bestatigt wird: 


28) H. J. Moser, aaO 12: ,,... die gedrechselte, iiberzierliche . . . 
Ausdrucksweise der Musiker ... wirkt schlechthin ,barock‘, ebenso die 
schwiilstigen Werktitel’ (mit besonderer Bezugnahme auf unsern Friderici). 


Walther |Vetter: Das Frithdeutsche Lied. 9 129 


meins Her-tzen ei-ne Kro - ne, lenck wie-der doch zu mir, 


fir 


dir thu ich mein Huld gén-nen 


an-dern gantz vnd gar... 


———_— 


Die Kunst, einerseits am Ueberkommenen (im musikalischen Satz, 
wie im rhythmisch-metrischen GesamtgrundriB) festzuhalten, ander- 
seits das alte bewahrte Kunstgut so weit zu modifizieren, daB es 
auch gegeniiber ausgesprochen fortschrittlichen Liedwerken der 
Zeit nicht den Charakter des Altmodischen annimmt, ist eines 
der sympathischsten Merkmale der Kunst des Rostocker Magisters 
und Cantor primarius, Ein Trinklied wie Nr. 15 des Bandes darf 
getrost auch heutzutage noch zur feuchtfrdhlichen Praxis heran- 
gezogen werden, es wird seine Wirkung tun (Bsp, II 88). Die volle 
Finfstimmigkeit tragt umso eher zum festlichen Charakter des 
Gesanges bei, als sie mit Vierstimmigkeit abwechselt und durch 
das Tenorsolo einen ganz besonderen Glanz erhalt, da dieses Solo 


eae Ne et omer 
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geflissentlich in voll fiinfstimmigen Satz hineingebettet ist. Hier 
sind in einer unaufdringlichen Weise die Farben so gemischt, 
daB der héchstmégliche und dem Textinhalt angemessenste Effekt 
erzielt wird, Leere Phrasen kennt diese Kunst nicht, deren Kenn- 
zeichen ausgepragte Kernigkeit und Echtheit sind. Kein duBer- 
lich gerichteter Spieltrieb ist die Quelle der verschiedentlichen 
Ansatze zu koloraturhaften Gebilden, sondern ein starkes, nach 
Fntladung drangendes Musikertum, 


10. Johannes Christenius. 


Die Gattung der ,,Venuslieder wird durch eine Sammlung 
des Fiirstlich Sachsischen Hofkantors und Musicus zu Altenburg, 
des aus Buttstadt (?) in Sachsen-Weimar stammenden Johannes 
Christenius?%), um ein beachtenswertes Werk vermehrt: 


Giilden / Venus Pfeil. / In welchem zu befinden, Newe / Welt- 
liche Lieder Teutsche vnd Polni / sche Tantze mit Texten vnd 
ohne Texte, auch ein / kurtzweilig Quotlibet, vnd zu Ende an- 
gehengter / Dialogus, darinnen die Stimmen propter melio / rem 
partem Mundi, mit einander discurriren / mit Vier Stimmen aus 
sonderlicher favonisa / tion (!) Componirt vnd an’s Tageliecht 
gegeben / Von / Johanne Christenio Bud / stadiensi, S. F. 
HoffCantore vnd Mu / sico zu Altenburgk /.... / Gedruckt zu 
Leipzig, bey Friederich Lanckisch./In Verlegung Elivae Rehn- 
felds vnd Johann Grossen. 1619. 


Der Band, von dem mir nur der Sopran bekannt ist, enthalt also 
wieder einmal ein recht buntes Allerlei. Soweit uns sein Inhalt 
angeht, ist er textlich zwar oft noch sehr silbenzahlend-holprig, 
sogleich aber von einem warmen lyrischen Ton durchklungen. 
Das zwolfte Lied ist als Dichtung ein eines gewissea poetischen 
Reizes nicht ermangelnder GefiihlserguB: 


All mein Gedancken stehn zu dir, 
Hertzlieb, zu aller stund! 

Mocht nur zu theil bald werden mir 
Dein Rosenfarber Mund. 


Nach deinen sch6énen stoltzen Leib 
Sehnt sich mein junges Hertz, 
K6nt ich dich hab’n zu einen Weib, 
So wendte sich mein Schmerz. 


29) [hn erw4hnt fliichtig Otto Ursprung im Archiv f. MW VI 298 
bis 301. S. 299 kommt er auf die Gattung des ,,Quodlibet’’ und Christenius’ 
Verirrung bis zum — Kirchenquodlibet (!) zu sprechen. 
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Niemals hab ich deinsgleichen gesehn 
Von so léblicher G’stalt, 

Wann du thust auff der Gassen gehn, 
Preist dich jung vnd auch allt. 


Also will ich beschliessen nun, 
Wirst mein haben in acht, 

Vnd mich dergleichen lieben thun; 
Ade zu guter Nacht! 


Diese Art Poesie reiht nicht bloB Worte an einander, sondern 
schafft innerlich geschaute Bilder, an denen des Komponisten 
Phantasie Nahrung finden kénnte. Wenn der Dichter freilich © 
witzig zu sein sich miht, verspiirt man allzu viel Mithe und 
allzu wenig Witz, obgleich er auch dann nicht verlegen um 
allerlei Bilder ist. Dieser Text erinnert an die geschmacklosesten 
und geistesarmsten Couplets unserer Zeit: 


Ich weiss ein hiibsches Madelein, 
Ist seuberlich gleich wie ein Schwein, 
Ihr Angesicht ist jung geschaffen, 
Siht schier gleich eim alten Affen. 


Ihr Zahn thut sie im Beutel trag’n, 

Es stinckt jhr stets jhr fauler Krag’n, 
Ihr Mund ist blaw, hat auch viel Leusz, 
In jhrem Beltz jagt sie mit fleiss. 


Daselbst fangt sie auch schwartze Fiichsz, 
Die tédet sie die Kemelbiichsz, 

Mich g’liist, zu kiissen ihren Mund, 
Gleich wie die Ofengab’! der Hund. 


Christenius’ kompositorisches Talent bewahrt sich denn auch 
nicht an derartigen untauglichen Texten. Das ,,witzige’’ Lied ist 
melodisch recht trocken ausgefallen. Hingegen atmet ein Lied wie 
dieses etwas vom zart-kriftigen Duft des Volksliedes: 


An- ne-lein zart, du schd-nes Jung-frau-lein, bist nicht so 


hart dem jun - gen her-tzen mein, dem jun- gen her-tzen mein! 
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mir mag lie - ber seyn, als du _schdns Fra - we - lein! 


Die verschiedenartige Weiterfiihrung des sprechenden Kopfmotivs 
im Vorder- bezw. Nachsatz und die Hinauszoégerung der SchluB- 
wirkung durch die SchluBwendung des ersten Abschnitts, die 
eine Textwiederholung notwendig macht. geben dem melodischen 
Duktus eine erfreuliche Distinguiertheit. Im zweiten Abschnitt 
beansprucht der Oktavsprung, der in dieser Art von den Lieder- 
komponisten der Zeit selten angewendet wird, unsere besondere 
Aufmerksamkeit. Hier ists nicht mehr das Angstliche Tappen 
Schritt um Schritt, das den melodischen Fortschritt bedingt, sondern 
ein freieres Schweben im Raum, das, wenn es darauf ankommt, 
gar geschwind Hohe und Tiefe vertauscht (so auch gleich zu 
Anfang des Liedes mittels der ausdrucksvollen melodischen Ge- 
barde, die den Raum g”’ — gis’ durchmiBt). 

Wahrend hier also in der melodischen Bewegungsfahigkeit 
eine gewisse Kiihnheit obwaltet, greift Christenius anderseits zu 
einem Kunstmittel, das, damals ebenfalls noch nicht allgemein ver- 
wendet, den genau entgegengesetzten Effekt erzielt: zur Ton- 
wiederholung, die dem rhythmischen Element und damit wiederum 
dem TanzmaBigen einigen Spielraum goénnt. Hier die Melodie 
des erwahnten zwéolften Liedes: 


90. 
; == 


All mein Ge - dan-cken stehn zu dir, hertz- 


SS 


lieb, zu al-ler stund! Mdodcht nur zu theil bald wer- den mir, modcht 


nur zu theil bald wer - den mir dein Ro -sen- far-~ ber Mund. 


Sicherlich kénnte man sich eine. vollkommenere musikalische Aus- 
schépfung des Gehaltes der Dichtung denken, als diese Tanz- 
weise sie zu bieten. vermag. Der Komponist nimmt seinen Text 
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in diesem Falle eben nicht gerade tragisch, sondern bertick- 

sichtigt dessen Gefiihlswerte nur in einer allgemeinen Weise. 
Daf Tonwiederholung und Oktavspriinge keine nur zufallig und 

ausnahmsweise angewandten Kunstmittel sind, lehrt das nachste Lied: 


_ dich mit vn - ge-biir so gentz-lich von mir wen - den, weils 


doch in dei- nen Han- den, daf; du kanst hel - ffen mir! 


Auch dieses Lied verleugnet seine Herkunft vom Tanze nicht. 
Trotzdem pragt die Eigenart der Melodiefiihrung die leidenschaft- 
liche Energie der Dichtung in ganz entsprechende musikalische 
Gefiihlswerte um, — Zu den ergreifendsten Gesingen der Sammlung 
gehort das 19, Lied, das sich vom Tanzstil unabhangiger macht: 


scha-den leid, fir’n Spott darff er ge- wis nicht sor - gen. 


— 


Vr - sach mich hat ver - las - sen; die so ich hab ge- 


a 
Y ————— a 
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liebt, ver-lacht ohn al - le ma-ssen mich, der ich bin be - triibt. 


Aus diesen Ténen spricht in der Tat die Stimmung eines ge- 
qudlten Herzens, Hier findet die Melodie sinngemaB nicht den 
Schwung zu weit ausgreifenden Intervallen, ja, sie scheint am Ende 
des Vordersatzes des ersten Abschnitts auf den merkwiirdig lang 
gedehnten Tonen vollig versiegen zu wollen. Der Anklang an den 
phrygischen Kirchenton ist zu beachten, 
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IV. 


Experimente und Tastversuche. 
Die ersten Monodien. — Thomas Selle. 


Kretzschmars Satz, daB eine genaue Datierung des be- 
gleiteten deutschen Liedes noch nicht méglich sei, hat auch heute 
noch seine Giltigkeit. Eine wirklich exakte Datierung diirfte iiber- 
haupt niemals gelingen, falls man sich nicht bloB auf das zufallige 
erstmalige Erscheinen einer Sammlung von Sololiedern mit Bab 
zu stutzen gewillt ist. Es kann nicht eindringlich genug ver- 
sichert werden, daB die Beschrankung auf Melodie und (In- 
strumental-)BaB in zahlreichen Fallen nur rein auferlich eine Neue- 
rung ist. 

Gerade die auch von Kretzschmar sehr ernst genommene 
Einwirkung einer Persénlichkeit wie Giulio Caccinis darf in 
auBerlich-mechanischer Hinsicht nicht unterschatzt, in innerlicher 
und geistiger Beziehung jedoch nicht tiberschatzt werden, Unter 
dem blauen Himmel Italiens war die Monodie eine ganz andere 
Macht als im frostigen Klima Deutschlands, Ein einziger Blick auf 
die von Kretzschmar 4) zitierten Beispiele aus den ,,Nuove musiche“ 
zeigt uns, wie die beriihmte ,,certa nobile sprezzatura di canto“ 
in der Praxis aussah, Die theoretisch geforderte Unterordnung der 
Musik unter den Text ist weder quantitativ noch qualitativ durch- 
gefiihrt.2) Caccini hat sicherlich weder mit seiner asketischen 
Theorie, noch mit seiner viel blutvolleren, naturgemaB aber doch 
vollig vom italienischen Standpunkt aus durchgefiihrten Praxis das- 
jenige Element aus dem deutschen Musikeringenium herauszu- 
locken vermocht, was liedhaft im Sinne der vorliegenden Studie 
war. Ueberall dort, wo deutsche Komponisten ihm am _ gehor- 
samsten Gefolgschaft leisteten (und das geschah, wie man bei 
Kretzschmar nachlesen kann, sehr hdaufig), verpflanzten sie im 
Grunde eine Pflanze sitidlicher Kunst unter nordischen Himmel, 
wo sie nur kiimmerlich zu gedeihen vermochte. 

1) aaO 4f. 

2) Vgl. auch meine Bemerkungen iiber die Bedeutung der Form in 
der Florentinischen (dramatischen) Monodie bezw. tiber die charakteristische 


Rolle der friihzeitig sich einschleichenden ariosen und liedhaften Ab- 
schnitte: Archiv f. MW VI, 166f. 
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Der Einflu8 der italienischen Renaissance-Musiker auf die Ent- 
wicklung der deutschen Liedmusik darf insofern nicht unter- 
schatzt werden, als es feststeht, daB die deutschen Musiker durch 
die italienische Kunst hindurch muBten. Ich lege jedoch allen 
Nachdruck auf das Hindurch, Wer in der Gefolgschaft Cac- 
cinis und seiner Genossen stecken blieb, dessen Werk muBte fiir 
die zukiinftige Entwicklung des deutschen Liedes unfruchtbar 
bleiben, gleichviel, ob es mehr die theoretische Verachtung des 
Gesangsmafigen oder mehr die praktische Pflege virtuoser Italianis- 
men bevorzugte. Aehnlich liegen die Dinge ja auch in jenem 
deutschen Tanzliede nach der Jahrhundertwende, das — _ bei- 
spielsweise — das ,,Falala‘’ der italienischen Balletti hertiber- - 
nahm: wo dieser Refrain dem deutschen Studentenliede voll- 
kommen angedhnelt und organisch einverleibt wurde, machte er 
nie und nimmer ein bodenstandig italienisches Gewdchs daraus; 
wo jedoch der gesamte fremde Organismus heriibergenommen 
bezw. sklavisch nachgeahmt wurde, war es um das (deutsche) 
Tanzlied geschehen. 


Ob der monodische Stil in vélliger Reinheit gewahrt bleibt, 
oder ob man den mehrstimmigen Satz mit Continuo oder gar den 
reinen a-cappella-Satz anwendet, ist gewiB nicht gleichgiltig, es 
ist aber nicht unter allen Umstanden ausschlaggebend hinsichtlich 
der Bedeutung der betreffenden Gesangskomposition fiir die Wei- 
terentwicklung des deutschen Liedes. Ein entsprechender drei-, 
vier- oder fiinfstimmiger Vokalsatz kann unter diesem Géesichts- 
punkt wichtiger gerade auch fiir die geschichtliche Herauskristalli- 
sierung des Sololiedes sein als eine sklavisch sich an die Prin- 
zipien der Florentiner Hellenisten bindende deutsche Monodie, 
Die Geburtsstatte des deutschen Sololiedes, wie ich es im Rahmen 
dieser Studie aufgefaBt wissen mdchte, ist nicht ausschlieBlich 
innerhalb der italienischen Monodie des 17. Jahrhunderts, sondern 
zumindest in gleichem, ja, wahrscheinlich in viel hdherem MaBe 
auf einem Kunstgebiete zu suchen, das von den Nachfahren der 
Meister des deutschen Chorliedes und des evangelischen Kirchen- 
liedes des 16. Jahrhunderts kultiviert wurde.3) Eine exakte 
Datierung des Geburtstages wird mithin eine recht schwierige, ja 
vielleicht eine auch fiir die Zukunft unlésbare Aufgabe sein. 


8) Otto Ursprung zeichnet aaO 303 die musikalische Entwicklungs- 
linie in ihrer Stilistik folgendermaBen: ,Regnart — Lasso — Hass- 
ler — italienische Liedkomponisten — fremde Tanze, durch welche das 
Lied in seiner Marschrichtung besonders stark gebunden wird — dazwischen 
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1. Andreas Rauch. 


An seltsamen Experimenten, durch Verquickung madrigalesker, 
monodischer und liedhafter Stilbestandteile eine deutsche Lied- 
form zu pragen, hat es denn auch in einer Zeit nicht gefehlt, da 
langst, wie wir gesehen haben, Komponisten geschaffen hatten, 
deren Werke den Liedersingern ein brauchbares Vorbild geliefert 
hatten, wenn sie entsprechend beachtet worden waren. Eine in 
diesem Sinne ganz merkwiirdige Erscheinung ist Andreas Rauch, 
dessen ,,Musicalisches Stammbiichlein’ ein Tastversuch, ein Ver- 
legenheitsprodukt ist, wie man es charakteristischer fiir die Zeit 
(1627) schwerlich wird ausfindig machen kénnen. 

Rauch stammt aus dem niederésterreichischen Pottendorf und 
wirkte als Organist in Inzersdorf am Wienerberg. Sein Name 
wird fiir die ersten Jahrzehnte der dsterreichischen Continuomesse 
neben Giovanni Valentini, Antonio Bertali und anderen 
genannt.4) In der Geschichte des deutschen Liedes spielt er, so- 
weit ich es zu beurteilen vermag, gleichsam nur eine Gastrolle, 
die fiir uns lediglich den Wert der Kuriositat besitzt. 5) 

Schon aus dem Titel des erwdhnten Bandes geht hervor, 
daB es sich um Gelegenheitskompositionen handelt: 


Musicalisches Stammbiichlein / In twelchem anfangs / etliche Geist- 
liche: dann Weltliche / Gesdnglein / mit lieblich: Frélich vnd 
lustig Amorosischen Texten, sampt einer lacherlichen Geschicht 
eines Jungen paar Ehevolcks / Auch einem Gesprech von Reich- 
machern der grofen Herren / neben einem Rundtruncks Gesanglein 
/ einem Quodlibet vnd zwo Litanien von fromm vnd_ bésen 
Weibern. Wie solche vnterschiedlich nach gelegenheit der zeit / 
denen etc. vnd N. grofgiinstig vnd giinstigen Herren / Patronen 
vnd guten Freunden / derer Namen bey jedem Gesdnglein ver- 
zeichnet / zu finden / mit drey Stimmen zu ehren Componirt vnd 
dedicirt worden. / Nun aber auff offtes begeren zusammen Colligirt 


hinein ein Zuriickgreifen auf die Stileigentiimlichkeiten zur Zeit der Hoch- 
bliite des deutschen Liedes (historisierender Zug) — dann rascher AnschluB 
an harmonische Tonalitét und an die Monodie“. 

4) Hans Joachim Moser, aaO Il 1, S. 96. 

5) Als Konig Ferdinand von Ungarn, nach Wallensteins Tode 
Fiihrer der Kaiserlichen, am 5. und 6. September 1634 seinen glanzenden 
Sieg bei Nérdlingen errungen hatte; wurde er von Andreas Rauch in einem 
»Cconcentus votivus’ gefeiert. Das erwahnt aaO 271 O. Ursprung, 
der in seinen Studien zur Geschichte des deutschen Liedes tiberhaupt mit 
einem feinen Gefiihl fiir das Wesentliche auf die Wechselbeziehungen 
zwischen den Ereignissen des Krieges und dem Liedschaffen des Zeit- 
alters eingeht. 
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vnd inn offenen Druck gegeben / durch Andream Rauch Potten- 
dorfensem Austria- / cum, der ldblichen Evangelischen Landstéd 
in Ertzhertzogthumb Oéesterreich vnter_der Ens etc. bestellten / 
Organisten zu Inzersdorff bey Wien, / .... / Niirnberg / Durch 
Abraham Wagenmann gedruckt / 1627. 


Es sind den einzelnen Liedern nun nicht nur die Namen der 
,Patrone’ bezw. Besteller, sondern zuweilen auch nahere Be- 
zeichnungen wie ,,Hochzeitliches Ehrentantzlein’ als erkldrende 
Notiz beigegeben, aus der deutlich der mit der Komposition 
verbundene Zweck erhellt. Aus Heinrich Alberts Grab- und 
Trauungsliedern kennen wir nur zu gut die Mdédglichkeiten, die 
solche Zweckkomposition gerade fiir die Liedform in sich birgt. - 
Rauch niitzt keine dieser Moglichkeiten voll aus, obgleich seine 
Texte ihm das in zahlreichen Fallen gestatteten. 

Das dreizehnte Lied der Sammlung ist ein typisches Beispiel 
fiir die Art, wie der Tondichter sich nicht etwa nur jede speziell 
liedhafte, sondern iiberhaupt jede einheitliche asthetische Wirkung 
wegkomponiert (Bsp. II 96). Sicherlich ist dieses Stiick in Finzel- 
heiten nicht ungeschickt gemacht. Das der Imitation am ehesten 
Vorschub leistende Tonleiterprinzip wird jedoch allzu starr durch- 
gefiihrt, aber obgleich lange Koloraturen den Text nach Moéglich- 
keit ,,strecken, gewahrt die begrenzte Lange der Dichtung dem 
Komponisten nicht genug Raum, wirklich wirksam kontrapunktisch 
zu arbeiten. Herr Habersack mag keine reine Freude an 
diesem Wechselbalg von Vokalkomposition gehabt haben. 

Katastrophal ist die Wirkung, wenn Rauch sich Miihe gibt, 
humoristisch zu werden: 


97. 


Weib kurz - umb 


muss, vind solt ich sie suse gra - ben, vnd solt ich 


vnd solt ich sie ausz-gra- ben, vnd 


muss, vnd soltich sie ausz- gra - ben, vnd solt ich sie ausz- 
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sie auszgra-ben,vnd solt ich sie ausz-gra - - - -_ ben. 


solt ich sie ausz - gra - ben, ausz-gra 


gra- ben, vnd solt ich sie ausz-gra - - - = ben. 


Der Text ist bei aller Harmlosigkeit spaBig genug, um einem fréh- 
lichen Hochzeitscarmen als dichterischer Vorwurf zu dienen: 

Ein Weib kurzumb ich haben muss, 

Vnd solt ich sie auszgraben 

Neun Ellen aus der Erden rausz, 

So muss ich doch eins haben! 

Dann ich mit nicht mehr bleib allein, 

Dieweil es mir bringt schmertz vnd pein, 

Ein Weib muss ich doch haben. 


Ich mécht zu lang bleiben allein, 

Mit sorg wiird’ ich beladen, 

Es mécht kommen ein Theurung drein, 
Den spott hett ich zum schaden. 

Dann sich versdumen ist Narrheit, 
Drumb will ich mir nehmen bey zeit, 

Ein Weib; ich muss doch eine haben! §) 


Rauch glaubt als Komponist dieser Verse witzig zu sein, wenn er 
das Motiv c’”’ — h’ — a’ in allmahlicher rhythmischer Steigerung 
andauernd wiederholt und mit einer zopfig kolorierten Klausel 
krént. Es mangelt diesem Tonleiterbruchsttick, das wiederum, 
wie in Bsp. II 96, der Imitation (Engfiithrung) zuliebe ersonnen 
zu sein scheint, bei dieser Art der Verarbeitung jede melodische 
Anmut. Man ahnt, worauf der Komponist hinaus will. Die Aus- 
fiihrung ist aber derartig trocken und schulmeisterhaft, daB keinerlei 
kiinstlerischer Genuf aufkommen kann. Bsp. 97 gibt nur ein 
gutes Viertel der Komposition wieder; die relative Lange des 
Gesanges |4Bt seine Schwachen nur umso deutlicher hervortreten. 

Giinstiger ist das kiinstlerische Ergebnis der ausgesprochenen 
,Ehrentantzlein“, die sich in der Tat aus dem Tanze eine gewisse 

6) An der verschiedenen Lange der SchluBverse der beiden Strophen 
darf man sich nicht stoBen. Bei der weitschweifigen Art der Vertonung, 
die ohnehin den poetischen Rhythmus nur schwach nachempfindet, kénnten 
auch noch viel betrachtlichere Laingenunterschiede mit in den Kauf ge- 
nommen werden, ohne da8 deshalb eine wesentliche Veranderung in den 
musikalischen Konturen einzutreten brauchte. 
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Frische holen. Dem Komponisten waren die anderen Gesange, die 
nicht direkt auf den Tanz hinweisen, sicherlich viel wichtiger,; 
mit ihnen wollte er offenbar der ,,hOheren Kunst“ Tribut zollen. 
In seinen Tanzliedern aber gelingt es ihm erst, einen wirklich un- 
befangenen Ton anzuschlagen und, getragen vom folgerichtig 
durchgefiihrten Rhythmus, weitatmige und sinnvoll gegliederte 
Melodien zu formen. Monodie, Italienertum und hodherer Kunst- 
gesang sind hier (Bsp. II 98) vollkommen vergessen. Der deutsche 
Vogel singt, wie ihm sein Schnabel gewachsen ist. 

Das nachste ,,Hochzeitliche Ehrentantzlein’’ (Bsp. II 99) ist 
von ganz 4hnlicher Art und weist sogar noch mehr Vorziige auf, 
weil hier die rein diatonische Melodiebildung, die in dem anderen ~ 
Tanzlied noch einen betrachtlichen Raum einnimmt, zugunsten un- 
verfalschter Tanzspriinge vernachlassigt ist’). Und bei aller natiir- 
lichen TanzmaBigkeit waltet doch auch eine kiinstlerisch formende 
Hand in dem Liede: der Anfang des Refrains bringt ein ganz 
neues Motiv und mit ihm ein erwiinschtes Kontrastmoment. 


Als Vorlaufer der groBeren Albertschen Fest- und Ge- 
legenheitsgesdnge sind einige ausgedehntere Kompositionen der 
Sammlung anzusehen, wie z. B. Nr. 22 mit dem ,,Nachtantz vnd 
Antwort der Frau Braut’, oder die ,,Litaneien von fromm vnd 
bésern Weibern ausz dem Konig Salomone vnd weisen Mann 
Syrach gezogen“, 

Es bleibt hier, wie in Rauchs ,,Musicalischem Stammbiichlein’ 
allerortens, bei einem ziemlich ziellosen Experimentieren. Was 
die Werke der Hans Christoph Haiden, Johann Staden, 
Johann Jeep, Erasmus Widmann u. a. an Echtem und GroBem 
gebracht hatten, wurde entweder nicht beachtet oder nicht richtig 
eingeschatzt, die eigenen Schaffenskrafte wurden durch die An- 
lehnung an ein einseitig aufgefaBtes Italienertum gelahmt, und so 
erschienen Manner vom Schlage Andreas Rauchs auf dem Plan, 
die, im Grunde ttichtige Musiker ihrer Zeit, den Sinn dieser 
Zeit mifverstanden und ihren Mitmenschen zur geselligen Be- 
lustigung Gesdnge komponierten, die vor lauter gelehrtem K6nner- 
tum einen recht unlustigen, ja gramlichen Eindruck hervorrufen 
mu8ten, Solche Erscheinungen sind in einer politischen, sozialen 


") Aehnliche Intervallspriinge werden damals in zunehmendem MaBe 
zum Zwecke einer einfachen Tonmalerei verwendet. Vgl. das von M. 
Breslauer (,,Dokumente friithen deutschen Lebens | 337) mitgeteilte 
und von H. Kretzschmar aaO 8 zitierte ,,Kipp-, Wipp- und Miintzer- 
lied“ vom Jahre 1622. 
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und kulturellen Krisenzeit, wie derjenigen des dritten Jahrzehnts 
des 17, Jahrhunderts, keine Seltenheit. Das Genie weiB sich von 
den schddlichen Einfliissen des Zeitgeistes unabhangig zu machen, 
denen mehr oder minder zu unterliegen das tragische Los des ein- 
fachen Talentes ist. 


2. Johann Nauwach. 


In den Strémungen der Zeit sich bis zu einem hohen Grade 
Selbstandigkeit bewahrt zu haben, ist teils das Gliick, teils das 
Verdienst Johann Nauwachs, von dem man wohl sagen darf, 
daB er vom Funken des Genies beriihrt wurde. 


Alt scheint Nauwach nicht geworden zu sein. Man hat An- 
laB, seine Lebensdauer auf etwa 35 Jahre zu beziffern. Aus diesem 
Umstand erklart sich die geringe Anzahl seiner Werke. Nichts- 
destoweniger hat man ihm den Ruhmeskranz eines Bahnbrechers 
des deutschen Liedes geflochten.§) Will man einen ,,Geburtstag“‘ 
des deutschen Liedes fixieren, ndmlich den Tag der feierlichen 
Herausgabe einer Sammlung von Gesdngen, in der zum ersten- 
mal auch einstimmige deutsche Lieder (Monodien) imit Bab 
enthalten waren, so ist es h6dchstwahrscheinlich der 31, Marz 
1627 9), der Polterabend des Landgrafen Georgs II. von Hessen 
und Sophie Eleonorens, der Tochter des Kurfiirsten 
Johann Georg I. von Sachsen, der denkwiirdige Tag, an 
dem die erste deutsche Oper, Heinrich Schiitz’ ,,Dafne (auf 
die Opitzsche Uebersetzung der Rinuccinischen Dichtung), 
ihre Urauffiihrung zu Ehren desselben Brautpaars erlebte, dem 


Johann Nauwach seine Gesaénge widmete: 
Erster Theil / Teutscher Villa / nellen mit 1. 2. vnd 3. / Stimmen, 


auf die Tiorba, / Laute, Clavicymbel, vnd / andere Instrumenta / 
gerichtet / Bestellet vnd in Druck geben / durch / Johann Nau- 
wachen / Churf: Durchl. zu Sachszen / Cammer Musicum / 
Dreszden 1627. 


8) Vgl. Hans Volkmanns biographische Studie tiber Johann Nau- 
wach in der Z DMG IV 553 ff. 


9) Otto Ursprung schreibt aaO 304: ,,Das weltliche Lied in der 
mannigfachen Pragung des anfangenden 17. Jahrh. ist um 1630 wie aus- 
gestorben; es ist eine Situation, die geradezu einem Bankrott der Niirn- 
berger sachsischen Liedkunst gleichkommt. Die Monodie steht aber vor der 
Tiire und fordert gebieterisch EinlaB!‘ — Aus der ,,Konkursmasse“ des 
mehrstimmigen Liedes (um in des Verfassers Bilde zu bleiben) kristallisiert 
sich jedoch das monodische Lied; das halte ich fiir wesentlich. 
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Der Lebens- und Bildungsgang Nauwachs, tiber den wir Hans 
Volkmann wichtige Nachrichten verdanken, ist reich an be- 
deutungsschweren Daten, Als Kind ist er vermutlich mit Hans 
Leo Hassler in nadhere Beriihrung gekommen, unter dessen' 
Leitung er als Hofkapellknabe haufig gesungen haben wird (1608 
bis 1612), Im Jahre 1612 kam Nauwach nach Italien, und zwar zu- 
nachst nach Turin, spdter nach Florenz. Sein erstes groBes Werk 
ist eine unmittelbare Frucht seiner italienischen Studien und Er- 
lebnisse, namlich das von Alfred Einstein1°) aufgefundene und 
beschriebene ,,Libro primo di arie passeggiate a una voce per 
cantar e sonar nel chitarrone”, 1) 

Es wird angenommen, da es kein Geringerer als Heinrich 
Schiitz selbst war, der den Anfang der Zwanziger stehenden 
Jiingling nach Dresden zuriickberief (Mai 1618). Nicht nur mit 
Schiitz, sondern wahrscheinlich auch mit Heinrich Albert, der 
1622 zu Schiitz nach Dresden kam, ist Nauwach persdénlich naher 
bekannt geworden. Aus diesen Erlebnissen und Beziehungen ist 
der duBere Anla8 fiir Nauwach zur monodischen Komposition 
unschwer herauszufinden. Ja, man k6onnte geradezu sagen, da 
nicht die Tatsache der Komposition einstimmiger deutscher Lieder 
durch Nauwach, sondern da8B vielmehr der andere Umstand der 
gleichzeitigen Herausgabe von ein- und mehrstimmigen 
Liedern einer gewissen Erklaérung bediirfe. 

Wenr ich sagte, Nauwach sei vom Funken des Genies be- 
riihrt, wollte ich ihn nicht als Genie schlechthin bezeichnen — das 
ist er sicherlich nicht —, sondern lediglich den genialischen Ein- 
schlag in seiner Natur charakterisieren, kraft dessen es ihm be- 
schieden war, die Zeichen seiner Zeit so weit zu verstehen, daB 
er nach der schwerfallig-deutschen Nachahmung italienischer, spe- 
ziell Florentinischer Meister in den ,,Arie‘’ von 1623 nunmehr, 
im Jahre 1627, die EntschluBkraft fand, neben altmodischen 
mehrstimmigen Gesangen auch einige unverfalschte 
deutsche Liedlein, Monodien mit BaB, herauszugeben. 12) 


10) Vgl. S IMG XIII 286 ff. 
4) Vgl. Eugen Schmitz, ,,Geschichte der Kantate....“, S. 212. 


12) Fiir die Beachtetheit der Nauwachschen Gesdnge spricht die Tat- 
sache, daB sie zu ihrer Zeit in andere Sammlungen iibergingen, die ihre 
Melodien mehr oder weniger modifiziert iibernahmen. Einen interessanten 
Fall der Beniitzung der Villanellen Nauwachs als Quelle durch Gabriel 
Voigtlander bespricht Kurt Fischer in seiner Dissertation itiber 
Voigtlander, S, 30f. 
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Die Texte der Nauwachschen Villanellen sind teilweise 
Opitzsche Dichtungen. Volkmann weist fiir neun Lieder 
aaO die Autorschaft des ,,schlesischen Schwans“ mit Bestimmt- 
heit nach.48) Der Verschiedenheit der Herkunft entspricht der 
sehr unterschiedliche Wert der Dichtungen. Die Opitzschen Ge- 
dichte nehmen sich in dieser Umgebung recht vorteilhaft aus, 
Wer des Dichters Bedeutung fiir sein Zeitalter verstehen will, wird 
einen kleinen Beitrag zu solchem Verstandnis aus dem Vergleiche 
der Opitzschen Texte dieser Villanellen mit den dichterischen 
Machwerken, wie sie die Sammlung im iibrigen aufweist, unschwer 
gewinnen, Der Hauptvorzug der Verse des gelehrten Poeten ist 
ihre grammatisch einigermaBen sinngemaBe und _ verniinftige 
Sprache, ihr glatter rhythmischer Flu8 und ihre Vermeidung der 
schlimmsten Fremdwéorter und \Wortverstiimmelungen. Nicht selten 
freilich findet er zwar einen aufrichtig un'd schén empfundenen 
lyrischen Eingang fiir seine Gedichte, verfallt in den weiteren 
Strophen aber in die iiblichen Plattheiten, wie z. B. in der vierten 
Strophe des verheiBungsvoll beginnenden neunten Liedes: 


Nach dem Monden frag ich nicht, 
Tunckel ist der Sternen liecht, 
Weil sich von mir weg gewendt 
Asteris, mein Firmament. 


Das siebente Lied, ,,Ach Liebste, laB vns eilen!‘’, bringt eine beredte 
Schilderung der Vergdnglichkeit alles Irdischen vom Standpunkt 
des Liebenden, bringt sie in eindringlichen, fast beschwérenden 
Worten und Bildern, hinter denen etwas wie wahre Leidenschaft 
loht, Diese Opitzschen Verse mégen eine Musikerphantasie schon 
entziinden kénnen: 


Der Wangen zier verbleichet, 
Das Haar wird greisz, 

Der Augen Fewer weichet, 
Die brunst wird Eisz, 

Das Miindlein von Corallen 
Wird vngestalt, 

Die Hand als schnee verfallen, 
Vnd du wirst alt. 


18) Kretzschmar betont aaO 13 die teilweise italienische Herkunft 
des Textes und erwahnt dabei die allerdings entsetzliche Radebrecherei 
des ersten Liedes, des ,,Prologo’’: ,,O ihr Fiirstlichs paar. . .“ 
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Drumb lass vns jetzt geniessen 

Der Jugend Frucht, 

Eh’ als wir folgen miissen 

Der Jahre Flucht. 

Wo du dich selber liebest, 

So liebe mich, 

Gieb mir, das, wann du_ giebest, 
Verlier auch ich. 


Die durch keinerlei Entgleisung gestérte Einheitlichkeit der 
Grundstimmung dieser Dichtung ist in den nicht von Opitz 
stammenden Texten der Sammlung nirgendwo in ahnlicher Weise 
festgelegt, geschweige denn konsequent durchgefiihrt worden. Das. 
dreizehnte Lied, ,,Wer von Amor ist arrestirt’’, ist in seinen gegen- 
sdtzlichen, ein ‘Wechselgesprach andeutenden Strophen absichtlich 
antithetisch zugespitzt und eignet sich schon deshalb, da die eine 
Strophe stets das Gegenteil von dem sagt, was der anderen Inhalt 
ist, schlecht als Text fiir ein lyrisches Strophenlied. SchlieBlich 
ist es aber des Musikers Fehler, wenn er sich ungeeignete Texte 
zum Komponieren aussucht, und jener Dialog als solcher kénnte 
immerhin seinen poetischen Reiz haben. Auch das ist jedoch 
nicht der Fall, denn Worte wie ,,arrestirt“, ,,tormentirt’, ,,contentirt", 
Wortbildungen wie ,,vergewisst’’ und nicht zuletzt die der Ver- 
tonung widerstrebende Holprigkeit der Kniittelverse lassen einen 
Vergleich mit den Versen eines Opitz nicht zu. 

Fur die verstandesmaBige Niichternheit einiger Texte lege die 
fiinfte Strophe des achtzehnten Liedes, ,,All Leut vnd Thier, 
Zeugnis ab: 

Wer die Lieb vnd das Gliick veracht, 
Seinen schlechten Verstand 

Verrdth mit grossem vnbedacht, 
Oder macht doch bekand, 


Das er von einer Sachen redt, 
Die er nicht kennet noch versteht. 


Fine derartige Reimschmiederei ist als geradezu musikfeindlich zu 
bezeichnen, und man muB sich wundern, da& Nauwach solche 
Produkte trotz ihrer erschreckenden Gefiihlskalte zu vertonen ver- 
mochte. Erklaren la8t es sich vielleicht durch die Tatsache, daB 
die Komposition wieder einmal hauptsachlich auf die erste Strophe 
Bezug nimmt, die denn auch, wie in diesem Falle, so meistens 
ertraglicher ist, als die folgenden, die unter Aufwand eines riesigen 
Wortschwalls eine ganze Kette von Wiederholungen desselben 
Gedankens oder Bildes abhaspeln., 
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Man muB die Eigenart der dichterischen Grundlage der Nau- 
wachschen Villanellen richtig einschatzen, um einen brauchbaren 
MaBsiab fiir die Bewertung der musikalischen Leistung zu ge- 
winnen, Es ist natiirlich kein Zufall, daB musikalisch-lyrische Er- 
giisse wie das bereits erwahnte Nachtlied (Bsp. II 100) ihren 
musikalischen Duft aus einer Dichtung gewinnen, die ungeachtet 
kleiner Schonheitsfehler einem einfach-menschlichen Gefiihl in 
einer durchaus einfachen und aufrichtigen Weise Ausdruck leiht. 14) 
Das Geheimnis der groBen musikalischen Wirkung dieses Gesanges 
ist unschwer geldst: man verspiirt an keiner einzigen Stelle die 
nicht unbetrachtliche Kunst, die dieser anspruchslosen Melodie die 
Bedeutung einer geistigen Leistung verleiht. 


Das nur rhythmisch bewegte Verweilen auf dem einen Tone 
b’, dessen Ausdrucksbedeutung jedoch durch den gleichmaBig 
diatonisch aufsteigenden Ba8 sehr verinnerlicht wird, zaubert uns 
gleich zu Beginn in Verbindung mit den Textworten in die ge- 
heimnisvolle Stimmung der — im Sinne des Dichters — viel- 
deutigen Nacht hinein. Spater ertént diesem melodisch-rhythmi- 
schen Beginne die Antwort auf die Worte: ,,die gewiinschte Ruh 
geht an”, Sequenzartig beginnt der Nachsatz um einen Ton héher, 
an der entscheidenden Stelle jedoch bringt er die melodische 
Variante: statt der dritten Tonwiederholung erklingt die Unter- 
sekunde mit Leittonkraft, um zuriick zum c‘‘ zu lenken und den 
iiberraschend verfriihten Einsatz der letzten Taktgruppe vorzu- 
bereiten, Mittels b’ modulatorisch nach g-moll zuriickleitend, be- 
ginnt — hierin liegt die feine Pointe der ganzen Melodiebildung 
— die abschlieBende Gruppe um zwei Viertel ,,zu friih’ und er- 
moéglicht dadurch eine unerhorte Ausdrucksattigung des lang ge- 
haltenen, synkopierten b’. Auf diese Weise wird nicht nur dem 
Begriffe ,Sorge’, der textlichen Pointe der ersten Strophe, der 
denkbar feinsinnigste musikalische Ausdruck zuteil, sondern das 
ganze Lied, das ohne den irreguldéren Einsatz der SchluBphrase in 
lauter symmetrische Taktgruppen zerfallen ware, gewinnt nunmehr 
erst bei aller innerlich wohl gewahrten Ruhe den lebenswarmen 
Impuls unmittelbaren Ausdrucks, 

Nicht zu itiberhéren ist bei dem allem die Rolle, die der Bab 
spielt. ‘Wenn diesem Liede ein Ehrenplatz in der Friihgeschichte 
des einstimmigen deutschen Kunstliedes gebiihrt, so nicht zuletzt 


14) Dieses Lied ist neuerdings verschiedentlich herangezogen worden. 
Wilhelm Krabbe druckt es im seiner Dissertation ,,Johann Rist und das 
deutsche Lied“ (Berlin 1910) ab und bewertet es _positiv. 
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deshalb, weil der Komponist dem Basse nicht nur die Aufgabe einer 
starren Akkordstiitze zugemutet, sondern ihn zur Erginzung der 
Melodie herangezogen, aus ihm eine zweite — instrumentale — 
,ostimme’’ gemacht hat. Wenn zahlreiche deutsche Monodien der 
kommenden Zeit uns kalt lassen, ist es oftmals nur aus dem Grunde, 
weil lediglich ein formaler, mechanischer, aber kein geistiger, 
kein melodisch-musikalischer Zusammenhang zwischen Oberstimme 
und BaB besteht. Will sich die Monodie zum deutschen Liede 
erheben, so darf sich der Bassus generalis nicht darauf beschranken, 
nur mehr eine Rechenaufgabe fiir den Cembalisten darzustellen. 
Anderseits diirfen den Komponisten freilich auch nicht die un- 
seligen kontrapunktischen Geliiste tiberkommen. Ein Wettstreit* 
zwischen instrumentalem Continuo und vokaler Oberstimme im 
Sinne imitatorischer Kiinste wird den Grundcharakter des ein- 
fachen Sololiedes gar zu leicht verhangnisvoll beeintrachtigen. Ein 
unaufdringliches Eingehen des Basses auf gewisse Erganzungs- 
notwendigkeiten gegentiber der Singstimme wird die spezifische 
Liedwirkung jedoch nur festigen und vertiefen. Das Wann und Wie 
mu dem kiinstlerischen Takte des Tondichters iiberlassen bleiben. 
Bsp. If 100 zeigt am allerbesten, wie die Unterstimme ihren 
Charakter als instrumentaler GrundbaS bewahren und zugleich 
die Wirkung des Gesanges erganzend steigern kann. 

Der einstimmige Gesang mit BaB stellt den Komponisten 
naturgem48 vor neue Aufgaben. Manche mehrstimmigen Gesange 
erwecken zwar den Eindruck, als ob der ganze Satz nur um der 
Oberstimme willen da sei, und fiir die schlieBliche Herausbildung 
des monodischen Liedstils haben gerade diese Kompositionen, wie 
ich glaubhaft zu machen suchte, erhéhte Bedeutung, Diejenigen 
mehrstimmigen Lieder aber, die als wirklich charakteristische Re- 
prasentanten ihrer Gattung gelten diirfen, wiirden sogleich an 
Wirkungsmoglichkeiten viel einbitiBen, wenn man ihre Oberstimme 
rein mechanisch als Melodie mit Ba8 behandelte. Jene Soprane, 
die der Mehrstimmigkeit ohne weiteres entraten zu kénnen scheinen, 
gehoren eben bereits einer Uebergangs- und Mischgattung an, 
deren geschichtliche Bedeutung in der Regel gréBer sein wird 
als ihr dsthetischer Wert. Die Bewegungsfreiheit der Gesangs- 
stimme wird in der Monodie prinzipiell gréBer sein als die Be- 
wegungsmoglichkeit der Oberstimme des mehrstimmigen Vokal- 
satzes, und der von den physiologischen Bedingungen des mensch- 
lichen Gesanges unabhangige InstrumentalbaB wird den Gesangs- 
part in einer ganz anderen Art und einem ganz anderen Umfang 
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ergénzen kénnen, als es der gesungene BaB vermag, (Vom aus- 
gesetzten GeneralbaB sei vorerst einmal abgesehen. Hier nur 
die fliichtige Bemerkung, daB die Aussetzung bei diesen jetzt 
zur Erorterung stehenden kurzen und schlichten Liedern selbstver- 
standlich unter Verzicht auf jedes Raffinement und jede kontra- 
punktische Ueberladung zu geschehen hat.) 


Jene ,,Arie passeggiate’’ waren Kopien fremdlandischen Geistes 
und als solche Epigonenwerk. Die ,,Teutschen Villanellen werten 
ihrerseits italienische Einfliisse aus, sie tun das aber unter voller 
Wahrung des deutschen Liedstandpunktes, Der Beginn des Liedes 
Bsp. I] 100 gehért zu jenen Liedeinsdtzen, von denen Kretzsch- 
mar sagt, daB sie an Jacopo Peris Rezitativstil anklingen, weil 
sie ,,mit einer gewissen epischen Wirkung im Akzentton“' gehalten 
seien. Trotzdem kann man sich keinen liedmaBigeren Anfang 
denken als diese ersten Tone des Nachtliedes. Man braucht aber 
auch nur eine Probe des wirklichen Rezitativstils Peris mit jenem 
Liedbeginn zusammenzuhalten, um die Erkldrung fiir die grund- 
verschiedene ‘Wirkung des Opernrezitativs bezw. des Liedeinsatzes 
zu finden: 


101. Peri, ,Euridice“, vgl. Riemann, Hdb. d. MGsch. Il 2, S. 4f. 
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Ganz abgesehen von der grundverschiedenen Haltung des Basses, 
wirkt die Liedphrase wie eine offene Frage, eine Ergdnzung 
heischende Halfte, und ihre Kantabilitét ist formlich mit Handen 
zu greifen, wahrend die rezitativische Phrase mit dem deutschen 
Liede zwar den Grundzug des Rhythmus und die Tonwiederholung 
gemein hat, jedoch trockenster Sprechgesang ist und als solcher 
wie eine sachliche Behauptung wirkt. Jenes Lied ist eine ver- 
deutschte Monodie, die nur diejenigen Bestandteile des siidlichen 
Stils heriibernahm, die unter dem kargeren noérdlichen Himmel 
gedeihen kénnen, 


Wie hier die neuen Aufgaben des monodischen Liedstils 
mit feinem Kunstinstinkt erfiillt sind, so auch im vierzehnten Liede 
der Sammlung (Bsp. II 102), Die Unterstimme ist einerseits ein- 
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deutig Grundba8, der dem harmonischen Gebaude eine klare und 
sichere Stiitze gibt. Ich weise besonders auf die entschiedene 
Art hin, mit der er den Nachsatz, abweichend vom Vordersatz, 
nach F-dur geleitet. Das in die F-dur-Kadenz eingeschobene €¢ 
des Basses lehrt uns sofort, wohin die harmonische Entwicklung 
fiihrt. Umgekehrt horcht dieser BaB aber auch auf jede see- 
lische Regung der Gesangsstimme, und diese verliert viel von 
ihrem beredten Ausdruck, wenn man sie isoliert hort. 

Nur scheinbar ist der Beginn des Nachsatzes identisch mit 
dem des Vordersatzes, denn der BaB gibt jenem eine ganz neue 
harmonisch-tonartliche Farbe, ndmlich die der Paralleltonart. Der 
Vordersatz entwickelt sich von g-moll nach g-moll, der Nachsatz, © 
der von B-dur nach F-dur fiihrt, gehdrt einer ganz anderen Welt 
an. Damit ist eine harmonische Entwicklung angebahnt, die im 
Vordersatz des zweiten Liedabschnittes insofern ihren Hohepunkt 
erreicht, als hier endlich der fiir die Auspragung der effektiven 
Haupttonart wichtige Halbschlu8 auf der Dominante (D-dur-Klang) 
herbeigefiihrt wird. (Man tiberhére nicht die tiber drei Viertel 
ausgehaltene Note a’ des Soprans, die im unmittelbaren Zu- 
sammenhang mit dem BaB verstanden werden will.) Diese so lange 
aufgesparte Dominante verleiht dem abschlieBenden Halbsatz neue 
harmonische Frische. 

Mithin beeinfluBt dieser LiedbaB den Charakter der Sing- 
stimme erst einmal kraft seiner harmoniebestimmenden Grund- 
natur in entscheidender Weise. Ferner nimmt er aber auch am 
melodischen Leben der Oberstimme wichtigen Anteil. Er gibt 
dem Nachsatz nicht nur ein neues harmonisches Kleid, sondern 
auch neuen rhythmischen Sinn, indem er den AchtelfluB verstarkt, 
Endlich spielen die in der Liicke zwischen Vorder- und Nach- 
satz erklingenden Téne g—a-—b die Rolle einer Vorwegnahme 
des den Nachsatz eréffnenden Gesangsmotivs, Ganz gewif handelt 
es sich hier nicht um eine jener Imitationen, wie wir sie wieder- 
holt als stérende Stilwidrigkeit innerhalb eines im tibrigen liedhaft 
angelegten Stiickes empfunden haben. Eine Imitation im Sinne 
des strengen Satzes ist hier natiirlich gar nicht beabsichtigt, Das 
Motiv erscheint im Ba8 zum erstenmal, als dieser im beginnenden 
Auftakt sich schattengleich der Singstimme anschmieyt, und das- 
selbe rhythmische Motiv bleibt fiir die melodische Weiterent- 
wicklung des ganzen Satzes wichtig. Es ist nichts als ein sich 
ganz natiirlich ergebendes einfaches rhythmisches Spiel, wenn 
jene drei Tone sich in der besagten Liicke einstellen. 
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Fir die Beurteilung unseres Liedes ist lediglich die Feststellung 
wichtig, daB der BaB, ohne seine im engeren Sinne baBm4Bigen 
Aufgaben zu versdumen, aktiv am charakteristischen Motivleben 
der Singstimme teilnimmt. Hier sind die neuen Aufgaben, vor 
die, wie ich sagte, der einstimmige Gesang mit BaB den Tondichter 
naturgemaB stellt, mit einer wundervollen geistigen Elastizitaét ge- 
lost. Nur weil es sich um eine grundlegende Prinzipienfrage han- 
delt, habe ich bei diesem Liede verhaltnismaBig lange verweilt. 

Es kommt, wenn man Johann Nauwach gerecht beurteilen will, 
nicht vornehmlich auf die jeweilig hervorragend gelungene Einzel- 
l6sung an, sondern auf die richtige Problemstellung im all- 
gemeinen, Nicht alle seine ,,feutschen Villanellen’’ sind Meister- 
leistungen, aber in ihrer Gesamtheit sind sie doch aus der rich- 
tigen Grundeinstellung des Komponisten heraus entstanden. Es 
sind (ungeachtet ihres italienischen Titels) keine Kopien neapolita- 
nischer, rOmischer, florentinischer oder venezianischer Volkslieder, 
sie haben keinen madrigalesken Ehrgeiz, sind keine verstiimmelten 
Motetten, sondern schlichte, knapp geformte Lieder, harmonisch 
und satztechnisch sorgfaltig gefeilt, es sind Lieder, die keine 
italienischen Einfltisse in sich aufnehmen, ohne sie zu verarbeiten, 

Diese allgemeine Kennzeichnung trifft auch auf das drei- 
zehnte Lied der Sammlung zu, obgleich dieses vom rein kiinst- 
lerischen Standpunkt aus nicht als vollkommen gelungen be- 
trachtet werden kann (Bsp. II 103). Die textliche Ungeeignetheit 
dieses Liedes wurde ja bereits erwahnt. Wo der textliche Unter- 
grund morsch ist, kann das auf ihm errichtete musikalische Ge- 
baude nicht in allen Teilen fest gefiigt und abgerundet sein. Es 
ist sehr hiibsch, wie Nauwach am Ende des ersten Teils den ur- 
spriinglichen Melodietypus 


104. 
ses (Urtypus:) 


Ramtitt, mit viel Ge ~ dan ~- cken triib... 


dem Text zuliebe dehnt. Wenn man aber beriicksichtigt, da8 
unmittelbar nach dieser Dehnung der im Charakter grundver- 
schiedene zweite Liedteil. einsetzt, so hat man das Empfinden, dab 
der Komponist zu viele verschiedenartige melodisch-rhythmische 
Typen auf engstem Raume zusammendrangt. DaB im tibrigen auch 
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in diesem Liede der Ba8 — im ersten Teil mit melodischen Se- 
quenzen — an der Schaffung des 4sthetischen Gesamteindrucks 
wesentlich beteiligt ist, liegt ganz auf der Linie der an Bsp. II 102 
angestellten Beobachtungen. 

Entwicklungsgeschichtlich lehrreich ist ein Blick auf Nr. 18 
der Villanellen (Bsp. II 105). Das Lied gehért dem gleichen 
Gagliardentyp an wie die vierstimmigen Lieder von Andreas Ber - 
ger (Bsp. II 27), Johann Christoph Haiden (Bsp. II 12) und 
Johann Staden (Bsp. II 37). Ein grundsdtzlicher Unterschied 
ist zwischen der monodischen Melodiebildung und der Struktur 
der Oberstimme der mehrstimmigen Lieder nicht ausfindig zu 
machen, Hinzukommt in diesem Falle noch, daB Haidens Tanzlied, - 
wie ich des naheren ausgefiihrt habe, infolge der eigenartig sum- 
marischen Behandlung der drei Unterstimmen der echten Mono- 
die bereits recht nahe geriickt ist. Die gemeinsame Quelle aller 
vier Lieder ist natiirlich der Tanz. Wenn Kretzschmar aaO 14 
die Vermutung ausspricht, es sei ein ,,eingerichteter Tanz‘, was 
Nauwach da als Lied verwerte, so kénnte man fiir den Fall des 
Zutreffens dieser Vermutung auch Haidens, Bergers und Stadens 
Lieder als Tanzarrangements bezeichnen. 

Johann Nauwach hat nicht in der kiinstlerischen Eigenart 
und Bedeutung seines Liedes, wohl aber in der geschiclitlichen Ent- 
wicklung einen Schritt weiter getan. Er hat auf die relative 
Massenwirkung der Mehrstimmigkeit zugunsten der durchgefeilten 
Detailwirkung der instrumental begleiteten Einstiminigkeit ver- 
zichtet. In allen vier Liedern spielt der Tanzrhythmus gegentiber 
dem Texte eine etwas diktatorische Rolle. Die planlose melodische 
Betonung mittels der Figuren und das Haften am Reim, zwei 
Mangel, die Kretzschmar an Nauwachs Lied riigt, machen sich 
in der Tat in dem monodischen Lied am stérksten bemerkbar. Im 
reinen Kunstwert stehen die 4lteren Lieder hdher., 

Nach zwei Richtungen wirkt sich die naive Einstellung einer 
groBen Anzahl von Liederkomponisten zu ihrem Texte aus, Sie 
legen sich, wie es die groBen Liedersanger in ihren strophischen 
Kompositionen bis in die Gegenwart hinein getan haben, nur ganz 
allgemein auf den lyrischen Grundton der Dichtung fest, wo- 
bei es ihnen prinzipiell selbstverstandlich iiberlassen bleibt, eine 
bestimmte Strophe gewissermaBen als Hauptreprasentanten der 
wesentlichen Stimmungseigenschaften des ganzen Gedichtes zu 
betrachten und sich bei der Vertonung vornehmlich an diese be- 
sondere Strophe zu halten, ohne deshalb die anderen ganzlich 
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aus dem Auge zu verlieren (ich sagte bereits, daB es bei den fiir 
uns in Betracht kommenden Liedern in der Regel die erste Strophe 
ist.) Anderseits ordnen die Tondichter die metrische Struktur ihrer 
Komposition dem entsprechenden Strophenbau unter, indem sie 
im allgemeinen darauf verzichten, zum Zwecke der Gewinnung 
musikalischer Symmetrien einzelne Verse zu wiederholen. 

Das achte Stiick der Nauwachschen Villanellen (Bsp. II 106) 
mag namentlich die letztgenannte Eigenart demonstrieren, denn 
Johann Nauwach gehért jener Gattung von Komponisten als ein 
ganz ausgepragter Typus an. Die vier ersten O pitzschen Verse 
sind hier glatte vierfiiBige Trochien. Sie liegen einem normalen 
Achttakter zugrunde. Die drei abschlieBenden Verse jedoch er- 
geben, auch wenn man von dem unerwartet jambischea Rhythmus 
und der Verkiirzung des letzten Verses einmal ganz absieht (diese 
Komplizierung hat dem Komponisten keinerlei Schwierigkeiten 
bereitet!), absolut keine musikalische Symmetrie, die sich dem 
ersten Liedabschnitt anpaBte. Eine einfache Wiederholung des 
letzten Verses oder die Einschaltung von Melismen hatte die jetzt 
notwendige metrische Umdeutung des Liedausklanges iiberfliissig 
gemacht. Darauf laBt Nauwach sich aber gar nicht ein. 

Auch sonst macht sich seine naive Einstellung bemerkbar, 
wenn es nadmlich gilt, den bald mannlichen, bald weiblichen 
Zeilenenden musikalisch gerecht zu werden. Die mannliche En- 
dung des ersten Verses hat zur Folge, daB Nauwach den zweiten 
Vers auf der (musikalischen) Thesis beginnt. Im Sinne- einer 
folgerichtigen musikalischen Phraseologie ware es nun gewesen, 
auch die andern Verse auf der Thesis beginnen zu lassen, Nau- 
wach denkt aber gar nicht daran. Der zweite Opitzsche Vers endet 
namlich weiblich. (Wenn der Komponist diese weibliche Endung 


P f oder J. J rhythmisiert hatte, wiirde er die einmal be- 


gonnene metrische Struktur des Liedes aufrechterhalten haben. 
Statt dessen wahlt er den Rhythmus 


ist, den dritten Vers auf der Arsis beginnen zu lassen. Nunmehr 
macht er allerdings den musikalischen Erfordernissen die Kon- 
zession, daB er den Ausklang des dritten Verses um ein Viertel ver- 
kiirzt und auf diese Weise auch den vierten Vers auf der Arsis 
beginnen l4Bt. Auf diese Weise wird der Eindruck einer vélligen 
musikalischen Regellosigkeit und Willkiir vermieden. 

Der melancholische Grundton der Dichtung des siebenten 
Liedes ist mit einer Sicherheit vom Komponisten getroffen, die 


a ¢, sodaB er gezwungen 


151 


einen staunen macht (Bsp. II 107). In diesen Tonen und Har- 
monien ist etwas von der Trauer des Herbstes, von der Bangnis 
gegeniiber dem raschen Vergehen alles Schénen, von dem heiBen 
Erschrecken beim Gedanken an das Verwelken aller Bliitenpracht. 

Nur widerstrebend senkt sich die Melodie im Verlaufe des 
ersten Liedabschnittes von d” nach b’, und es ist ein Augenblick 
von rithrender Schonheit, wenn innerhalb dieser moll-Atmosphare 
zu Anfang des zweiten Abschnitts plétzlich der helle C-dur-Drei- 
klang aufleuchtet. Dieser Lichtblick ist durch den Inhalt aller 
betreffenden Verse der drei Strophen +5) begriindet. Iin Auskosten 
des lyrischen Gehaltes einer ganz bestimmten Seelenverfassung 
ist diese Musik schlechtweg Zeitlos. Metrisch ist der Verzicht . 
auf viertaktige Symmetrien fiir die ganze Komposition bezeichnend. 
Der Tondichter findet hier in den Versen eines Opitz eine inhalt- 
liche und formale Geschlossenheit, die es ihm immerhin erlaubt, 
das Gefiige seiner Komposition in betrachtlichem MaBe aufzu- 
lockern. 

Wenn jedoch, wie im ersten Liede der Sammlung, der Vers- 
schmied mit seinem Erzeugnis klaglich Schiffbruch leidet und ein 
Zeug zusammenschreibt, das formal ohne jeden Halt, sprachlich 
indiskutabel und inhaltlich unverstandlich ist, erweist sich Nau- 
wach als Komponist ebenfalls hilflos: 


108. 
Ds aoa , as 
(C= ee 


OLA EEA 


tra- gen, brin- get des OE - a- gri Sohn Ew-reFrew-de zu ver- 


meh-ren vnd die Lie-be zu  er-neh-ren durchseins Va 


16) Vgl. oben S. 143 f, 
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Dieser ,,Prolog mit seiner weitschweifigen Melodiefiihrung darf 
auf den Titel eines Liedes keinen Anspruch erheben. Die musi- 
kalischen Gedanken, die seiner Komposition zugrundegelegen 
haben mogen, sind vor dem Anprall dieser Flut schwiilstiger 
Worte offenbar in nichts zerstoben. 

Als ein wichtiges Symptom glaubte ich es hinstellen zu miissen, 
daB Nauwach, der dank seinen persénlichen Lebensschicksalen in 
die Bahn der modernen (monodischen) Musik gedraingt wurde, 
zusammen mit den monodischen Villanellen auch mehrstimige 
a-cappella-Gesange ver6ffentlicht hat. Mehrstimmiges und ein- 
stimmiges Lied sind eben Zwillingsgeschwister,-die sich in jener 
Zeit noch recht gut mit einander vertragen. Der scharf trennende 
Strich zwischen ihnen wird nicht in der goldenen Praxis, sondern 
am grtinen Tisch gezogen. 

Fur das individuelle feine Stilempfinden Johann Nauwachs 
freilich zeugt es, daB er, wie schon gelegentlich der Erérterung 
seiner BaBbehandlung angedeutet wurde, einstimmige und mehr- 
stimmige Gesdnge, auch wenn sie im Grunde eines Geistes Kind 
sind, nicht mechanisch iiber einen und denselben Leisten spannt. 
Wenn man Nauwachs Monodien mit seinen mehrstimmigen Ge- 
sdngen vergleichen will, darf man allerdings nicht dsthetisch voll- 
kommen Ungleichwertiges neben einander stellen. Genau wie 
der Monodist Nauwach sich mit geringem Erfolge um dichte- 
rische Ungeschicklichkeiten mitiht (vergl. Bsp. II 103), versagt 
er auch in seinen mehrstimmigen Gesangen, wenn der Text inhalt- 
lich so abgeschmackt und formal so unbeholfen ist wie etwa fol- 
gende Strophen des dritten Stiicks: 


Wenn Lieber kompt, mus Leider weichen, 

Das ist dem, der recht liebt, ein gar betriibtes Zeichen. 
Denn weil Saturnus thut regiern 

Vnd in den Krebs sein Lauff vollfiihrn, 

So thut viel Minderwertigkeit herriihren. 


Das macht, dem Leider ist entgegen 

Liebesbrunst gleich einem schnee vnd eiszkalten regen. 
Der Damen duglein gleich der Sonn, 

Ein Wetter offt jhn geb’n zu lohn, 

Das er heimziehen muss mit spot vnd_ hohne. 


Das Lied ist denn auch musikalisch durchaus verungliickt. Es 
setzt sich aus lauter Flicken zusammen, die als solche gesucht und 
reizlos wirken und zu einander in keiner organischen Beziehung 
stehen: 
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Wenn Lie - ber kompt, mus Lei - der wei - chen... 


Denn weil Sa - tur - nus thut re = giern’... 


Es gibt aber auch unter den ,,Teutschen Villanellen“ einige, die 
den Vergleich mit den gelungenen Monodien aushalten, Zu ihnen 
gehort das vierte Lied (Bsp. II 110). Beim Vergleich mit den 
monodischen Gesdngen, etwa Bsp. II 106 und II 107, fallt sofort 
der symmetrisch viertaktige GrundriB der gesamten Komposition 
auf, Auch der abschlieBende (fiinftaktige) Halbsatz ist lediglich 
das Ergebnis der dem Ohr sich ohne weiteres bemerkbar machenden 
Dehnung eines normalen Viertakters. Wenn man unter Ausborgung 
eines beliebten, fiir die Musik allerdings nur bedingt zulassigen 
Begriffes die eine oder die andere monodische Formgestaltung bei 
Nauwach als barock bezeichnen wollte, so ware diese Kenn- 
zeichnung fiir dieses dreistimmige Lied keinesfalls am Platz. Es 
ist vielmehr so unbarock wie mdglich geformt, und die erwahnte 
asymmetrische Erweiterung des letzten Halbsatzes lenkt die Auf- 
merksamkeit nur umso dringender auf die im iibrigen griindlich 
gewahrte Symmetrie. 

Die Melodiebildung des Liedes Bsp. II 110 ist unpersénlicher 
als in den monodischen Gesdngen. In der Klausel des ersten’ 
Halbsatzes verfallt der Komponist sogar auf das bekannte Cliché, 


154 


das in den Gesangen des ausgehenden 16, und des 17. Jahrhunderts 
eine unverhdaltnismaBig groBe Rolle spielt. Inanbetracht der 
groBeren Stimmkombinations-MOglichkeiten im mehrstimmigen Satz 
scheint sich der Komponist hier von jener melodischen Distinguiert- 
heit fiir entbunden zu halten, die er in seinen Monodien in der 
Regel auf’s peinlichste wahrt 16), 

Zwischen den rein monodischen Gesingen und den drei- 
stimmigen Liedern Nauwachs stehen die zweistimmigen Stiicke 
(mit GeneralbaB) nicht nur ihrer Stimmenzahl wegen, sondern auch 
stilistisch in der Mitte17). Das 17. Lied (Bsp. II 111) tragt in 
seinem ganzen Aufbau und speziell in seiner metrischen Aufteilung 
monodischem Stile weitgehend Rechnung. Abgesehen von der 
kleinen imitatorischen Emanzipierung des zweiten Soprans am 
Ende des Liedes, bedeutet die untere Stimme im allgemeinen 
nicht viel mehr als eine einfache Stiitze der Oberstimme, von. der 
sie absolut abhangig ist. Das ganze Stiick mutet an wie eine Vor- 
studie fiir die eigentliche Monodie. Es mége daher als ein tiber- 
zeugendes Belegstiick fiir die entwicklungsgeschichtlich hochbedeut- 
same Tatsache gelten, daB der deutsche begleitete Einzelgesang 
seine Entstehung unmittelbar aus dem mehrstimmigen Vokalsatz 
herleitet. 


16) Der korrekten Deklamation des Wortes ,,Amor zuliebe, das in 
jener Zeit allerdings auch haufig jambisch betont wird, beginnt Nauwach 
dieses Lied volltaktig, um alle folgenden Halbsdtze auftaktig anzufangen. 
Das ist umso auffallender, als der volltaktige Beginn dem Rhythmus des 
ersten Verses der zweiten Strophe widerspricht: ,,Das Sterben wolt ich 
scheuhen nicht’. Man erkennt hieraus auf’s deutlichste, daB es etwas 
ganz Gewohnliches ist, wenn ein Komponist sich auch in anderen Fallen 
in erster Linie auf eine Strophe bei seiner Vertonung stiitzt. 

17) Eugen Schmitz erklart es in seiner ,,Geschichte der Kantate . . .“ 
S. 211 mit der Geringschatzung, die man monodischen Kompositionen 
bis zur Jahrhundertmitte entgegenbrachte, wenn ,,die deutschen Kom- 
ponisten, nachdem sie endlich anfingen, den in geistlicher Musik erprobten 
neuen Stil auch auf weltliche Stiicke zu iibertragen, dies ebenfalls zunachst 
nicht in der Form des Sologesangs, sondern des mehrstimmigen Liedes 
mit Continuo taten“. Im Falle Nauwachs diirfte man immerhin von einem 
gewissen ,Schwanken sprechen. Es handelt sich Ende der zwanziger Jahre 
fiir. einen Musiker, der reine Monodien schreiben wollte, unbedingt um 
die Notwendigkeit, gegen den Strom zu schwimmen. Mit dem Herzen 
pflegen solche Komponisten auf der Seite des Fortschritts zu stehen. Ver- 
standesmaBige Ueberlegung lehrt sie jedoch, dem Zeitgeschmack wenig- 
stens hin und wieder gewisse Zugestindnisse zu machen. Ganz sicher sind 
Schmitz’ Beispiele — Johann Hermann Scheins_,,Waldliederlein’ von 
1621, 1626/27 und ,,Hirtenlust® von 1624 — trefflich gewahlt. 


: 
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3. Thomas Selle. 


Bisher war unser Hauptaugenmerk auf Siid- und Mitteldeutsch- 
land gerichtet. Hier sprang der Liederquell am starksten und am 
frischesten auf. Der aus Mitteldeutschland (Zérbig bei Bitterfeld) 
stammende Thomas Selle lenkt unsere Aufmerksamkeit zum 
erstenmal mit Entschiedenheit auf Norddeutschland. Er wirkte 
bereits als Jiingling von einigen zwanzig Jahren zu Wessel- 
buren in Norderdithmarschen, war mit 35 Jahren Kantor in 
Itzehoe 18) in Schleswig-Holstein (1634) und wurde im Alter von 
42 Jahren Kantor am Johanneum und Musikdirektor der fiinf 
Hauptkirchen zu Hamburg, wo er 1663, 64 Jahre alt, starb. 

Wer die Spuren der Entstehungs- und Entwicklungsgeschichte ™ 
des deutschen Kunstliedes und damit sein Wesen ausfindig zu 
machen und zu ergriinden sucht, muB bei Selles Personlichkeit des 
langeren verweilen. Ueber den absoluten Wert und die eventuelle 
Wiedererweckbarkeit seiner Werke wird man hinsichtlich der ver- 
schiedenen Schdpfungen sehr unterschiedliche Urteile zu fallen 
haben, Fiir das Verstandnis der Schicksale des deutschen Liedes 
bis tiber die Jahrhundertmitte hinaus und fiir die Erkenntnis der 
tieferen Ursachen jener Schicksale ist eine ndhere Betrachtung seiner 
Werke von unbestreitbarem Wert 19), 

Es kann schon an dieser Stelle der bekannte Passus aus der 
Vorrede zu Rist-Selles ,,Neuen Musikalischen Festandachten“ in 
Erinnerung gebracht werden, der die spatere Erganzung 
der Monodien mit BaB durch Mittelstimmen in Aus: 
sicht stellt. Dieser Ausspruch hat symptomatische Bedeutung 
nicht nur fiir Selle, sondern fiir einen Teil der Monodien manch 
anderer deutscher Liederkomponisten auch, wobei ich H. Albert 
nicht ausnehme. Kretzschmar schlieBt aus jener Bemerkung, 
daB der Komponist damals (1655) ,nur noch mit halbem Herzen“ 
bei der monodischen Kunst gewesen sei. Meiner Ueberzeugung 
nach kommt aber noch ein anderes Moment als das der Ueber- 


18) Vel. Amalie Arnheim: ,,Thomas Selle als Schulkantor in 
Itzehoe und Hamburg” i, d. Liliencron- Festschrift S. 35 ff. Anhand 
von gedruckten und ungedruckten Aktenstiicken zeichnet die Verfasserin 
einen interessanten Teil des Bildes von Selles duBerem Lebensgang, von 
seinem Charakter und seinen padagogischen Anschauungen. 

19) Giinther Miiller charakterisiert aaO 60 Selles Schaffen als ,,Mittel- 
glied zwischen Scheins ,Musica boscareccia‘ und der Komponistengruppe 
um Rist“; es darf jedoch nicht iibersehen werden, daB Selle selbst zu 
dieser Gruppe gehért, wenn auch nicht mit den von Miiller genannten 
Werken ,,Deliciarum juvenilium Decas‘ und_,,Monophonetica“. 
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driissigkeit am neuen Stil hinzu, wenn ein Mann von der Bedeutung 
und der Stellung Thomas Selles es fiir eine ganz natiirliche Sache 
halt, ein Werk herauszugeben, das einer spateren Vervollstandigung 
zumindest noch fahig sei —: Man empfand den stilistischen Unter- 
schied zwischen Monodie und Mehrstimmigkeit gar nicht als so 
tiefgehend, wie wir ihn, die wir die geschichtliche Entwicklung 
des deutschen Kunstliedes iiber einen Zeitraum von 300 Jahren 
iiberschauen kénnen, empfinden miissen. In der ersten Halfte des 
17, Jahrhunderts war die Grenze noch nicht so fest und unverriick- 
bar gezogen, wie sie im Laufe der geschichtlichen Entwicklung 
festgelegt wurde. 

Fine nahere Betrachtung gerade der Selleschen Lieder wird 
ergeben, da8 der Komponist, insofern man von seiner individuellen, 
natiirlicherweise einer wachsenden Reife zustrebenden Entwicklung 
absieht, im Grunde sich stets treu geblieben ist, daB er sich der 
Mehrstimmigkeit bzw. der Einstimmigkeit als der jeweilig aktuellen 
Form bediente, wie sie sich ihm neben anderen Formen darbot. 
Der ,,Ftthrer des Musikalischen Chores der sdmtlichen Kirchen“ 
Hamburgs wird im tibrigen Praktiker genug gewesen sein, um so 
zu komponieren bzw. die Kompositionen so aufzufiihren, wie die 
jeweiligen Verhdltnisse es gestatteten bzw. erheischten. Man darf 
sich, diesen Eindruck gewinnt man aus den zahlreichen Vorreden 
jener Zeit sehr deutlich, die damaligen Komponisten in stilistisch- 
asthetischer Beziehung nicht allzu zartbesaitet vorstellen. Sie waren 
sicherlich, insoweit der Geist und der Inhalt ihrer Musik nicht 
zerstort wurden, in formaler Hinsicht und in Fragen der Besetzung 
eher zu gewissen Zugestandnissen geneigt, als die Komponisten 
unserer Tage, 


a) Deliciae Pastorum Arcadiae. 
Im Jahre 1624 gibt Thomas Selle dieses Werk heraus: 


Deliciae Pastorum / Arcadiae, / H. E. / ARcadische Hirten- / 
Frewd, darinnen Zehn newe Weltli- / che mit lustigen Amoreu- 
sischen Textlein / gezierte Pastorellen be- / griffen / a 3. Vocibus 
/ Nach jetziger Invention / Componiret / Vnd / In Druck gefertiget 
/ Von / Thoma Sellio Cervic / ca-Saxone Scholae Heidanae / 
P. T. Collega / .... / Hamburg / In Verlegung Michael 
Herings. / Im Jahr 1624, 


Trotz seiner Jugend liefert er mit folgender ,,Nota‘ bereits den 
biindigen Beweis, daB er ein wahrer Praktikus ist: 
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Auff folgende Weise kénnen diese meine Pastorellen gahr fiiglich 

Musiciret werden. 

I Cantus prior Violin; posterior Flétlein / Basis Viola-Grossa 

neben einem Vocalisten in ein Corpus / als Regahl / Clavicimbel 

Lauten / etc. 

If Cantus prior eine octav drunter als ein Tenor vocaliter; Cantus 

posterior wie er stehet, vel vocaliter vel instrumentaliter Cornetto; 

Basis Fagotto, in ein Corpus etc. 

III Beyde cantus per octavam infra, wie Tenére, in allen Pasto- 

rellis auszgenommen das im 4. Pastoral die Notas, darunter im 

Bass dieser (+) asteriscus geschrieben, miissen per octavam ge- 

sungen vnd geclungen werden. 
Hier ist ein Rezept fiir nahezu jede Situation gegeben, Auch diese 
dreistimmigen Gesinge k6énnen einer einzigen Menschenstimme 
anvertraut werden. Sie kénnen ebensogut von Knaben- wie von 
Mannerstimmen gesungen werden, und wenn von Instrumenten 
nichts zur Stelle ist auBer einem Clavicembalo oder einem beliebigen 
Exemplar aus der grofen Familie der Lauten, nun, so muB eben 
dieses Instrument herhalten, die Stimmzah] zu vervollstandigen. 

Ganz die gleiche Gesinnung spricht aus der Vorrede des 

»denen Ehrenvesten / Vorachtbaren / Wollgelarten und Vor- 
sichtigen Herrn Timotheo Schwirsen / KO6nigl. Mayest. in 
Dennemarken gewesenem Secretario / Vnd / Gregorio Schwir- 
sen / Fiirnemen Handelszmann in der Weitbertthmten Stadt / 
Hamburg / Seinen beyderseits groBgiinstigen Herrn vnd / Hoch- 
geehrten mechtigen Foérderern’’ gewidmeten ‘Werkes, wo es u. a. 


heiBt: DEmnach , .. / kurtz vor diesem Ich ein Musicalisch Wercklein / 


Concertationem Castalidum intitulirt, auff jtzige newe Invention 
nicht alleine angefangen / sondern auch vollendet /.... / das- 
selbe aber einem jeglichen vieleicht nicht gefellig noch dienlich 
sein moéchte / In betrachtung dass die Harmoniae, wann nicht der 
Corporum eines / als Regahl / Clavicimbel / Laute oder Tiorba 
/ vnd andere Musicalische Instrumenta / alsz Cornetto muto, 
Trombone, Fagotto, Violin, Viola Grossa etc. Dazu kommen / sehr 
blosz gesetzt vnd fiir sich allein zu singen nicht sonderliche gratiam 
haben: Alsz habe ich auff Vollstimmigere vnd etlichen Violisten 
/ Instrumentisten vnd Vocalisten bequemere art alszbaldt hier negst 
ein ander verfertigt vnd dieweil die Textlein gleichsam als eine 
imitatum ausz den Schaffe Reyen' / welche die Schaffer / so in den 
Wildtniissen Arcadiae (wie die Poeten dichten) gewohnet vnd Ihrer 
Schaffe gehiitet / gehalten haben sollten / nach jhren Nahmen 
Arcadische Hirten Frewd zu intituliren publici juris werden zu 
lassen keine schew getragen. .. . 20) 


0) Ueber den Ursprung der in der Lieddichtung des 17. Jahrhunderts 
eine so bedeutende Rolle spielenden Schaferlyrik (die griechischen Bukoliker, 


158 


Mittels einer besonders klaren und scharfen Gruppierung der 
Stimmen schafft Selle in seinen ,,Deliciae Pastorum Arcadiae‘ 
haufig von vorn herein die Vorbedingung fiir die sinngemaBe Ein- 
teilung der Stimmen in vokale und instrumentale. Der zweite 
Abschnitt des ersten Stiicks beginnt in dieser fiir den Komponisten 
auch sonst (und auch in spdterer Zeit) charakteristischen konzertie- 
renden Art: 

112. 


weil sehr ver - liebt 


vnd hoch be- triibt ohn’dichich jet-zo le -be, da-rumbge- 


Zu Beginn desselben Stiicks halten die drei Stimmen enger zusam- 
men, bilden auf langere Strecken eine kompakte Masse. Der 
motivische Wetteifer zwischen den Stimmen bzw. Stimmgruppen, 
wie Bsp. 112 ihn veranschaulicht, zwingt zu einer kleingliedrigen 
Motivbildung im einzelnen, welche ihrerseits wieder weit gespannten 
Melodiebégen und damit einem lyrisch-geruhigen Grundton den 
Gesinge nicht giinstig ist. Die pointierte, zuweilen am 
rezilativischen Stil sich schulende Deklamation Thomas Selles weist 
auch auf jenen leicht dramatischen Einschlag seines Stils hin, der 
als solcher von Kretzschmar erwahnt wird 24), 

Vergil, Petrarca) vergl. Arthur Prifer, ,J. H. Schein und 
das weltliche deutsche Lied des 17. Jahrh.“ in den Publik. der IMG, 
2. Fig., Heft 7, S. 30ff. 


21) Prinzipiell genau so angelegt ist das erste Stiick der 1634 in Ham- 
burg erscheinenden ,,Deliciarum juvenilium Decas Harmonica-Bivocalis“, 
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Wie in Bsp. II 113 der instrumentale Solopart von vorn herein 
der Textdeklamation genau angepaBt war, wahrend der BaB ledig- 
lich als instrumentaler Continuo fungieren konnte, legt Selle in den 
Gesingen der ,,Deliciae Pastorum“ den BaB so an, daB er zugleich 
Instrumental- und Vokalba8 ist. Der vokale Charakter ergibt sich 
aus der Anpassung an den Text; der instrumentale wird — duBer- 
lich — durch die Bezifferung festgelegt. 

Einer erfreulichen musikalischen Wirkung steht in der Samm- 
lung von 1624 die Qualitét der Dichtung entgegen, die jeder 


deren Titel ausdriicklich besagt: ,,Zehn lustige Amorosische Liedlein, mit 
nur einer Vocal- und Instrumental-Stimme meistenteils in Concerto 
ad Bassum continuum“ usw. Der erwahnte erste Gesang der Sammlung 
(Bsp. II 113) weist die gleiche etwas kurzatmige Motivik auf wie Bsp. 112. 
Obwohl es sich hier grundsatzlich um einen (von Continuo und Solo- 
instrument begleiteten) Einzelgesang handelt, bildet die Oberstimme, 
fiir sich betrachtet, kein voll befriedigendes, abgerundetes Klangbild. Erst 
wenn ,,mit einem kleinen Cyterlein oder Violin‘ die Erganzung hergestellt 
wird, ergibt sich eine dsthetische Einheit. Nun ist es interessant, zu beob- 
achten, wie der instrumentale Solopart wohlweislich so angelegt ist, daB 
ihm ohne weiteres ebenfalls Textworte unterlegt werden kénnen, wahrend 
der Continuo unter allen Umstainden nur instrumental ausgefiihrt werden 
kann. In der Tat hat der Komponist die Médglichkeit einer vokalen Aus- 
fiihrung beider Oberstimmen ebenso vorgesehen, wie die rein instrumen- 
tale Ausfithrung aller drei Stimmen, und das alles lediglich ,,abwechselungs- 
und iibungshalber’. In einer ausdriicklich beigegebenen ,,Nota‘’ heiBt 
es namlich: 


WEnn man die beyden Stimmen per octavam hervnter gesetzt in ein 
Regal musiciren lassen wil, so leszt sich die Instrumental-Stimme 
mit einer Tenor-Posaune fein artig darzumachen, vnnd kan man 
alsdann den Bassum Continuum mit einer Violono sanfft darzu 
streichen lassen. Sonsten kan man auch anstatt der Violono einen stillen 
Cornet oder ein Fldétlein nehmen. Deszgleichen auch Varietatis & 
exercitij gratia den Cantum vel Tenorem vocalem Instrumentaliter 
herfiir bringen lassen; also das entweder 2. Violini; 2. Flauti; 
2. Cornetti oder 2. Tromboni; oder auch 1. Cornet vnnd 1. Posaune 
etc. ins Gehér kommen. Wolte man auch 2. Vocal-Stimmen haben, 
so kan man mit geringer miihe vnter die Instrumental-Stimme den 
Text appliciren. 


Hier spricht Thomas Selle mit aller wiinschenswerten Deutlichkeit als Mann 
der reinen musikalischen Praxis, der sich um das Stilprinzip der Monodie 
und seine Reinerhaltung, sowie um die ganze ,,den Italienern abgelauschte“ 
Moderne ganz und gar keine theoretischen Gedanken macht. Diese Gesainge 
sind durchaus aus den deutschen Verhiltnissen, ja aus den lokalen 
Itzehoeer Vorbedingungen heraus entstanden (Selle war damals Kantor und 
»Chori Musici Itzehdensis Director‘), 
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Beschreibung .spottet. “An solchem Machwerk mu8- auch der 
begabteste Tondichter scheitern (Nr. 2): 

Amor mit lyst vmbgiebet + 
Ein Schaffrin, dat sie liebet ; 
Ein edles Schafferlein | 

Von g’stalt sehr hiibsch vnd fein. 


Niemand spricht, sie soll haben ae 
Diesen gar schénen knaben, : 
Denn du, versteh mich recht, => 2 ont Stee ot 
‘Er ist dein g’trewer Knecht. 


Gleich alsz ein heller sterne 
Blickt er dich an von ferne, 
Mag’ drumb bekennen wol, 
Das er dein schatz sein sol. 


Ein solchen, wie erzehlet, 

Hat dir Venus erwehlet, 
Drumb bit’ ferner jhr gunst, 
Das sie sterck solche ‘brunst. 


Lieber auff dieser erden 
Dir kein Schaffer sol werden, 
Sag ich bey trew vnd pflicht, 
Es geschicht auch wens geschicht. 


Als wil ich dirigiren, 

Damit du jhn mogst fiihren, 
Auffstehst ins Kamerlein dein, 
Da frewd verzehrt die pein. 


Die Hauptschwache der Vertonung dieser Dichtung, die auf uns 
fast mit der Komik eines unfreiwilligen Witzes wirkt, beruht auf der 
inkonsequenten und ziellosen Behandlung der drei Stimmen und 
in den gehauften Kadenzierungen. Den geschlossensten Eindruck 
bietet die mittlere Stimme, wahrend die Oberstimme, kaum daB sie 
mithsam in FluB gekommen ist, immer wieder in’s Stocken gerat: 


114. A - mor mit lyst vmb-gie - bet 


Walther Vetter: Das Friihdeutsche Lied. 11 161 


Es schalt sich aber weder cine der Stimmen mit Entschiedenheit 
als melodisch fiihrende heraus, noch rundet sich der Zusammen- 
klang der Stimmen zur befriedigenden Einheit. Die erwahnten 
starken SchluBwirkungen bauen sich tiberdies dem melodischen 
Flusse wie Damme entgegen. Durch sie wird die Abhangigkeit 
vom Sprechvers auf die Spitze getrieben. 

Der tiefere Grund fiir die mangelnde Einheitlichkeit der Ge- 
samtwirkung scheint mir darin zu liegen, daB eigentlich vokal 
empfunden nur die Oberstimme ist. Nur sie ist auf den Text 
wirklich zugeschnitten. Der Mittelstimme sind die Worte der 
Dichtung nur mit Not und Mihe aufgepfropft, und wenn man 
des Komponisten Notiz ,,;Cantus posterior vel vocaliter vel instru- 
mentaliter’’ beriicksichtigt, wird man mit der Ausfiihrung dieser 
Stimme am besten den ,,Cornetto“ betrauen. Da nun aber diese 
instrumental empfundene Stimme diejenige ist, die den melodischen 
Faden am einheitlichsten fortspinnt, ist der ausgesprochene Ge- 
sangscharakter des ganzen Stiicks in Frage gestellt. 

Der unbrauchbare Text scheint den Komponisten zum 
Experimentieren verleitet zu haben. Im zweiten Abschnitt nimmt 
Selle seine Zuflucht wieder zu konzertierenden Effekten. Er 
koppelt Mittelstimme und BaB zusammen und stellt beiden die 
Oberstimme entgegen. Hierdurch wird der instrumentale Charakter 
der Mittelstimme und in diesem Falle auch des Basses erneut 
betont, besonders weil auch hier die Oberstimme die eigentlich 
deklamierende ist. Aus diesem ganzen Verfahren ergibt sich, daB 
Thomas Selle in seinem Friihwerk zwar noch fiir drei Singstimmen 
schreibt, daB er anderseits aber weitestgehende Vorkehrungen 
zur Ermoéglichung einer befriedigenden instrumentalen Ausfiihrung 
eines kleineren oder grdferen Teils seiner Komposition  trifft. 
Er schafft auf diese Weise ein stilistisches Zwittergebilde, das nicht 
Vorbild einer neuen Kunstgattung, wohl aber Station auf dem 
Entwicklungswege zum deutschen — einstimmigen — Liede sein 
kann, 
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Elemente aus dem Madrigal, dem deutschen Chorlied der 
Bliitezeit (16. Jahrhundert) und der jungen italienischen Oper 
werden in den ,,Deliciae Pastorum Arcadiae“ verbunden, ohne in 
einander aufzugehen, ohne ein Neues und (hdheres) Anderes zu 
bilden. 


Rhythmische Vielseitigkeit — ein oftmals rascher und unerwar- 
teter ‘Wechsel der Notenwerte — ist eines der Hauptkennzeichen 
von Selles Friihstil. In seinen spateren Werken tritt eine bedeutende 
Beruhigung und Abgiattung der melodischen Konturen ein, nament- 
lich in den wirklichen Monodien. Einfiigung kontrastierender 
Tripeltaktabschnitte gehért zur Vielfaltigkeit des Selleschen Stils, 
Teils sind es ganz selbstandige Teile, teils Einschiebsel, und meist 
haben sie den Charakter eines Mittelsatzes, eines ,,Trios. Auf sie 
verwendet der Komponist weniger Kunst, ein geringeres MaB an 
Kiinstlichkeit, und gerade deshalb schenkt er uns mit ihnen teil- 
weise Gebilde, die innerhalb der Flucht der vielgestaltigen Er- 
scheinungen voriibergehend einen schlichten und herzlichen Liedton 
aufkommen lassen. 


Dieser Mittelteil des dritten Gesanges 


ist von den unmittelbar vorangehenden Textworten ,,Die Nymphen 
sprung’n fiir frewden‘’ angeregt. Innerhalb des ganzen Stiicks 
ist er eine Episode, die in ihrem schlichten Satz Note gegen Note 
und ihrem gleichmafigen Tanzrhythmus als ein einheitlicher Stim- 
mungsausdruck ein erwiinschtes Gegengewicht schafft gegen die 
typisch Sellesche komplementére Rhythmik des iibrigen Satzes. 
Haben wir hier lediglich ein Formbruchstiick, einen Halbsatz, vor 
uns, so bringt es der Tondichter im vierten Stiick der Sammlung 
bereits zu einer regelrechten Periode ahnlichen Charakters. Hier 
hat der Satz im Tripeltakt durchaus die Bedeutung eines selb- 
standigen Liedabschnittes, der eine Stimmung nicht nur andeutet, 
sondern auch ausklingen |aBt: 
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je- der-man, der sie nur thut— 


_ Thomas Selles Lust am wechselseitigen konzertierenden Er- 
ginzen der in zwei einander gegeniiberstehende Teile getrennten 
Stimmen ist so groB, daB er immer wieder auf das gleiche 
rhythmisch-motivische Schema kommt und es auf diese Weise 
bis zu einer gewissen Uniformierung vieler Stiicke seiner ,,Deliciae 
Postorum“ treibt. Zwischen diesem Teile des siebenten Gesanges 


117. 


Weil sie als Braut, die ihm ver - trawt, sein eig’n wil sein 


und diesem Ausschnitt aus dem neunten Stiick 
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ein. traw - rig . lied, 


ist kein wesentlich grdBerer Unterschied mehr. als. derjenige 
zwischen zwei Abschnitten derselben Durchfiihrung eines be- 
stimmten Motivs. Die melodische Spezialisierung und Individua- 
lisierung, die man sehr wohl als ein Hauptmerkmal des echten 
Liedes bezeichnen darf, fehlt hier vollstandig. \Was bleibt, ist die 
Lust am rein spielerischen Mischen der Stimmen. 


b) Amores musicales. 


Thomas Selles Schaffen weist, soweit wir es bisher beleuchteten, 
die typischen Merkmale einer Kunst auf, der die feste, sichere 
Zielrichtung fehlt, Man gewinnt zwar den Eindruck, da alles 
Technische dem Komponisten leicht von der Hand geht und er 
keineswegs verlegen um musikalische Einfalle und ihre Gestaltung 
ist, \Was ihm mangelt, ist nicht die eigentliche schépferische Kraft, 
sondern, im ‘iibertragenen Sinne, der archimedische Punkt, von 
dem aus er seine musikalische Welt (in der ,,Hirten-Frewd“) 
bewegt. Seine Kompositionen sind in ihrer stilistischen Ver- 
wurzelung so vielseitig, daB sie der individuellen Physiognomie 
ermangeln und deshalb in ihrer Gesamtheit, gelinde gesagt, oftmals 
wenig kurzweilig wirken. 

Als Selle im Jahre 1635 ,,Amorum musicalium Decas I‘ 
herausgab, hatte er einen festen Stand gefunden, von dem aus er 
seine Welt gestaltete. Wenn die»Sammlung auch verschiedene 
kunstvoll gebaute, ja, kiinstlich konstruierte langere Gesdnge bringt, 
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so ist ihr Stil, im ganzen genommen, doch wesentlich konzen- 
trierter, und es finden sich einige Treffer unter den Stiicken, die 
keinen Zweifel mehr an Selles Berufung zum Lieder komponisten 
aufkommen lassen. 

Ueber ein Jahrzehnt ist seit dem Erscheinen der ,,Deliciae 
Pastorum Arcadiae’ verflossen. Das mu8 beriicksichtigt werden, 
wenn man aus der Vorrede der ,,Amores erfahrt, daB sie von 
Selle ,,als einem Juvene komponiert waren und ,,lang hinter der 
Banck gelegen’’ hatten; jetzt wiirden sie lediglich auf den ,,Antrieb“ 
von seinen Freunden hin ,,herfiirgesucht‘ und ver6ffentlicht. Es 
ist anzunehmen, daB die Komposition der ,,Amores‘ in jene elf 
Jahre fallt, also nach die Entstehung des Erstlingswerkes. . 
AuBerdem kann wohl nicht daran gezweifelt werden, da8 der Ton- 
dichter im Jahre 1635 nur solche Lieder herausgegeben hat, 
mit deren kiinstlerischem Wert er innerlich einverstanden war. 
Sollten die neuen Lieder in ihrem ersten Entwurf wirklich schon 
aus der Mitte der zwanziger Jahre stammen, wird der Komponist 
sie nicht ohne entsprechende Ueberarbeitung der Oeffentlichkeit 
iibergeben haben. 

Jenem Passus in der Vorrede ist nach meiner Meinung nur 
der Sinn beizulegen, daB Selle nach Art vieler damaliger Lieder- 
komponisten fiir die Schlichtheit einiger der neuen Gesdnge eine 
Erkiarung und Entschuldigung vorbringen zu missen glaubte. 
Gerade hieraus diirfen wir aber schlieBen, daB er auf dem rechten 
iWege war. Sobald namlich die Musiker jener Zeit sich mit den 
Erfordernissen der zeitgendssischen Gesangskomposition im \Wider- 
spruch wdahnen, pflegen sie in irgend einer Form ihr Publikum 
um Nachsicht zu bitten. Einige Stiicke von Selles ,,Amores“, 
auf die ich gleich zu sprechen kommen werde, mogen nach 
Ansicht des Komponisten geeignet gewesen sein, seine Freunde 
stutzig zu machen. Ihretwegen bringt er deshalb die ent- 
schuldigende Erklarung, es handle sich ja nur um Jugendarbeiten, 
die er ,,hinter der Banck’‘ hervorgesucht habe. 

DaB der Titel ausdriicklich von neuen Kompositionen 
spricht, steht zu dieser Erklarung in der Vorrede allerdings im 
Gegensatz: 

Amorum Musicalium / THOMAE SELLII CERVICCA / SA- 
XONIS DECAS I. /h. e. / Newer weltlicher amorischer / Liedlein, 
welche so wol von allerhand Vocalisten als / Instrumentisten mit 
dreyen Stimmen cum & sine Cor- / pore fiiglich vnd_ lieblich 


kénnen musici- /ret werden. / .... / Gedruckt zu Hamburg, 
bey Jacob Rebentein. / Im Jahr 1635. 


In welchem Sinne der Komponist sein Werk aufgenommen 
wissen will, sagt er zu Beginn der Vorrede: 


Es riihmet der hocherleuchte Mann GOttes, Herr Lutherus, 
vnter andern VII. freyen Kiinsten fiirnemtlich die edle Musicam 
mit diesen Worten, sagende: die Musica ist ein Labsal eines be- 
triibten Menschen, eine schéne Disciplin vnd Zuchtmeisterin, die 
das Hertze frdlich, die Leute gelinder vnd sanfftmiitiger, ja sitt- 
sahmer vnd verniinfftiger machet. 


Die Erwahnung Martin Luthers erscheint mir als ein sehr 
wichtiges Zeugnis fiir den Geist, aus welchem heraus Selle und 
mit ihm mancher spdtere wahre Liedkomponist seine Werke schuf. 
Selle singt seine Lieder, ,,das ihr nicht allein euch selbst, besondern 
auch ewre neben Christen damit laben ... k6nnet“, er singt sie gleich 
sam zum eigenen Hausgebrauch und zur Verwendung im Freundes- 
kreise, um Freude um sich zu verbreiten. Die Prinzipien der 
»hdheren Kunst‘‘ miissen daher an vielen Stellen seiner Gesdnge 
der 4uBeren Schmucklosigkeit und inneren Warme des einfaltigen 
Liedtones weichen. 


An die Stelle der tberspannten und innerlich unwahren 
Schafer- und Nymphenpoesie der ,,Arcadischen Hirten-Frewd" 2?) 
ist in den ,,Amores‘’’ eine einfachere Liebesdichtung getreten, an 
die man allerdings auch keinerlei ernsteren Asthetischen MaBstab 
anlegen darf. Der Gefiihlsgehalt ist einfacher, natiirlicher und 
echter, Formal sind aber auch die Verse der ,,Amores‘ einfach 
greuliche Ausgeburten eines mit der deutschen Sprache andauernd 
im Kriege befindlichen Dichterhirns. Verse wie ,,An dich weil ich 
mein Hertz gehangen‘’’ muten an wie eine hilflose Uebersetzung. 

Trotz alledem hat der Komponist aus diesen Versen die An- 
regung zu Liedern wie dem zweiten und neunten empfangen, 
Hier, wo er auf alle Alltiren einer hoch entwickelten Satzkunst 
verzichtet, gewinnt Selles Deklamation auch sofort jenen elastischen 
Duktus, wie wir ihn in den schénsten Liedkompositionen des ersten 


#2) Otto Ursprung sagt im Archiv f. MW VI 302: ,,Die Einfihrung 
des italienischen Schaferspiels in Deutschland bedeutete nun eine anschau- 
liche Interpretation des seither Unverstandenen .. . Das bezeichnendste 
Beispiel hierfiir ist die Arkadische Hirtenlust des Thomas Sellius ..., wo 
bei samtlichen innerlich ganz unitalienischen Gedichten das Kostiim und 
die landschaftliche Perspektive des Schaferspiels ganz auBerlich angebracht 
ist.“ Vgl. auch die Ausfiihrungen desselben Verfassers aaO 281f. iiber die 
Bedeutung des pastoralen Elementes fiir die neue Liedkunst. 
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Jahrhundertviertels -bereits kennen lernten, und mit voller Selbst- 
verstindlichkeit bedient er sich auch der ,,agogischen Triolierung** 
(Bsp. II 119). 

‘Die Harmonien sind nicht ohne Beziehungen. - zum, System 
der Kirchentone, Das a-moll, das: wir Heutigen. in .-dieses Lied 
hineinzuhéren geneigt sind, wird im ersten Liedabschnitt nur immer 
umkreist und’durch die Chromatisierung des Tones c” im zweiten 
Abschnitt in Frage gestellt. Nichtsdestoweniger liegt ein Sinn 
und ein tieferer Ausdruck in dieser Melodie, ein Ausdruck, der 
nicht im Festhalten an einer Kunst der Vergangenheit seine 
Erklarung findet, wenn die Linie zwar mit einiger Mihsamkeit, 
aber doch auch mit bemerkenswerter Stetigkeit ihren Weg vom. 
h’ zum a” sich bahnt. Die Schwache der melodischen Sprache, 
die in dem wiederholten’ engen Umkreisen eines und desselben 
Tones besteht, wird durch die Vielfaltigkeit der rhythmischen 
Bildungen wieder wettgemacht. Ganze, Halbe, Viertel, Triolen- 
halbe und -viertel, sowie Achtel wechseln einander ab und 
bedingen dadurch ganz wesentlich die Kraft ‘des Ausdrucks der 
Melodie. 

_ Das neunte Lied weist weniger Schwachen und sogar noch 
mehr Vorziige auf als das eben besprochene zweite (Bsp. II 120). 
Die kleinen Mangel der Deklamation sind nicht dem Musiker, 
sondern dem Dichterling auf’s Konto zu setzen. ‘Wenn Verse 
wie ,,deine Gunst sptiren’, ,,wolt ich beriihren’ und ,,mein Hertz 
gehangen" poetisch-metrisch auf eine und dieselbe Stufe gestellt 
werden, so hat der Komponist das gute Recht, sich diejenige 
Betonung: zu eigen zu machen, die im Text am haufigsten vor- 
kommt bzw. die dem Duktus seiner Melodie am angemessensten 
ist. Selle verzichtet hier auf die ,,agogische Triolierung; durch 
Finfiihrung verschiedener Unterteilungswerte fiihrt er seiner 
Melodie aber ein ganz neues, frisches Leben zu. Gleich der Beginn 
wirkt durch die Punktierung eminent lebendig. Die fiir moderne 
Ohren grote Ueberraschung aber ist, daB der Komponist (die 
erste Wiederholung natiirlich mitgerechnet, denn sie muB ja 
gesungen werden) zwei streng achttaktige Perioden baut, obgleich 
er die rhythmischen Werte mit einer geradeztt improvisatorischen 
Freiheit verteilt. Das Schénste an dieser Deklamation, die gegen 
Ende eine starke Steigerung erfahrt und in der Klausel sogar 
regelrecht synkopiert wird, ist ihre SinngemaBheit, denn die kleinen 
entztickenden, absolut liedmaBigen Melismen entsprechen. durchaus 
dem Textsinn, und zwar nicht nur in der ersten,-sondern ebenso 
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in der zweiten Strophe. Auch dieses Liedes Harmonisierung ‘ist 
nicht modern tonal orientiert; trotzdem haben die Harmoniefolgen 
auch fiir unsere Ohren etwas Natiirliches und Wohlgefalliges. 
Der BaB gestattet notfalls eine vokale Ausfiihrung. Er stapft 

jedoch mit jenen. echt baBmafigen, wuchtigen Schritten dahin, 
die ihm keinen seelischen Anteil am Gewebe der Oberstimmen 
erlauben. Die Mittelstimme la8t eine gesangliche Ausfiihrung 
schon eher ratsam erscheinen, atmet sie doch das gleiche rhyth- 
mische Leben wie ihre Schwesterstimme. Nach ihrer ganzen 
Struktur und den innegehaltenen Intervallen gehdren beide Ober- 
stimmen tiberhaupt unbedingt zusammen. Der Sopran hat die 
Fithrung unbestritten inne, die Mittelstimme verzichtet auf indivi- 
duelle LebensdéuBerungen und beschrankt sich auf getreue Gefolg- 
schaft.. Hieraus ergibt sich ohne weiteres, daB die Mittelstimme 
entweder vokal oder aber (je nach der Ausfiihrung der Oberstimme 
durch einen Sopran oder Tenor!) von einem zarteren bzw. 
kraftigeren Streich- oder Blasinstrument ausgefiihrt werden kann, 
Wie auch die Besetzungsfrage geldst werde, feststeht, daB wir es 
stilistisch entweder mit einem instrumental begleiteten Duett oder 
sogar einer — entsprechend begleiteten — Monodie zu tun haben. 
Jede praktische Ausfiihrung, die diesem Tatbestand gerecht wird, 
wird den Charakter des Liedes in’s richtige Licht stellen. Da8 der 
Komponist hinsichtlich der Besetzungsfrage so liberal wie nur 
moglich dachte, geht aus der Notiz hervor, die er an den SchluB 
seiner zehn Gesange setzt: 

Nota: 

Die Alte vnd Tenore lassen sich per octavam Superiorem wie 

Discante; die Discante per octavam inferiorem wie Tenore; auch 

nach gelegenheit der Bass per octavam superiorem wie 


‘ ein Alt fiiglich musiciren. Das erste vnd andere Liedlein aber per 
4. 5. & 8. transponieren, nach eines jederm. Gefallen. 


c) Monophonetica. 


Nach allem bisher Gesagten ist es klar, daB wir keine neuen 
Offenbarungen erwarten diirfen, wenn Thomas Selle ein Jahr spater 
echte Monodien herausgibt: 

THOMAE SELLII CERVICCA-SAXONIS / MONO-PHO-_ / 
NETICA. / h. e. / Allerhand lustige vnd / anmutige Frewden- 
Liedlein mit nur ei- / ner VocalStimme zum Basso Continuo in 
eine / Theorb; Laute; Clavicymbel ; Regal etc. / lieblich zu singen 
gesetzt. / . / gedruckt zu Hamburg bei Jacob ere / 
Leiaryein Verlegung desz Autoris. Anno 1636. 
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Die Bezeichnung ,,Cantus vel Tenor, die auf dem Stimmtitel 
erscheint und bei den einzelnen Liedern wiederkehrt, beweist, daB 
der Komponist auch bei den einstimmigen Gesangen geflissentlich 
noch einen Besetzungswechsel anheimstellt. 

Das Prinzip des selbstandigen, kontrastierenden Nachsatzes, 
Abgesanges, recht eigentlich ,,Nachtanzes, dem wir bereits im 
vierten (in gewissem Sinne auch schon im dritten) Liede der 
»Deliciae Pastorum“ begegneten (vgl. Bsp. 116 und 115), nimmt 
Selle auch in seine ,,Monophonetica” hintiber 2%), Gleich das erste 
Stiick, das den Liedcharakter mit Erfolg wahrt, verfiigt tiber 
einen solchen ,,Nachtanz‘‘ und erhalt dadurch ausgesprochen volks- 
tiimliches Geprage (Bsp. II 121). Wie man sofort bemerkt, ist die . 
Dichtung auf diesen Tanzrefrain hin angelegt. Der nattrliche Ton 
dieser Dichtung fallt angenenm in’s Ohr. An den zahlreichen 
Fremdwortern darf man sich angesichts der sonstigen Vorziige des 
Textes nicht stoBen, sie kommen sogar in den harmlosesten 
Trinkliedern (Bsp. II 122) vor, denn sie gehéren nun einmal zum 
Bestand der damaligen ,,deutschen’’ Sprache, deren sich alle Leute 
bedienten, die etwas auf guten Ton hielten. 

Rhythmisch und metrisch sind die beiden zitierten Lieder 
ahnlich vielseitig wie die schénsten und gelungensten Stiicke der 
,»Amores, Sie kénnen in dieser Hinsicht als besonders gelungen 
bezeichnet werden, zumal gerade die ,,Monophonetica zahlreiche 
Stiicke enthalten, die durch ihre Ausdehnung und ihre Koloratur- 
freudigkeit den Rahmen des Liedes bedeutend iiberschreiten. Das 
Lied ,,Amarili’ ist metrisch auSerordentlich elastisch. Mit unsern 
modernen (fiir die damalige Musik mit ihren nur zu haufig rein 
agogisch gemeinten Wertverlangerungen allerdings nur im Groben 
zutreffenden) Taktbezeichnungen mu8 man fiir den ersten Lied- 
abschnitt mindestens den 4/,-, °/4- und 3/.-Takt reklamieren. Ein 
Vortrag der Melodie, der diesen Taktverhdltnissen mit der 
notigeninneren Freiheit Rechnung tragt, wird auch heute 
noch wirkungsvoll sein. Der erste Abschnitt und seine ‘Wieder- 
holung entsprechen etwa den beiden Stollen der Meistersinger, 
zu denen sich dann der zweite Abschnitt im Tripeltakt tatsachlich 
auch wie der meistersingerische ,,Abgesang“ verhalt. Dieser Ab- 
gesang ist auffallend unkompliziert gehalten, an die Stelle des 

#3) Hermann Kretzschmar charakterisiert sie aaO 16f. ziemlich 
ausfiihrlich. Er nennt ihren Text erfreulich. Die ,,Waldliederlein“ J. H. 


Scheins fiihrt er an als eventuelles Vorbild fiir den Aufbau der ,,Mono- 
phonetica‘‘. 


170 


elastisch den verschiedenen Seelenregungen sich anpassenden Ge- 
sangsrhythmus ist das einfache TanzmaB getreten, das Gesang und 
Continuo in voller Eintracht vereinigt. Bei aller inneren Freiheit 
ist doch die Form dieses Stiicks auBerst straff, 


Bsp. II 122, ein geselliges Lied, darf als Muster seiner Gattung 
gelten. Auch hier zwei kontrastierende Abschnitte. Nur ist der 
Gegensatz nicht so scharf ausgepragt wie beim vorigen Lied. Da 
der erste Abschnitt weniger frei gefiigt ist als im ,,Amarili‘'-Gesang, 
bedarf er als Gegengewicht auch nicht eines im gleichen Mabe 
gestrafften Abgesangs in neuer Taktart. Der Kontrast beschrankt 
sich aut wichtige Einzelheiten: Der erste Abschnitt zerfallt in 
zwei scharf getrennte Halbsatze, ist in ununterbrochenem ,,rhyth- 
mischen Crescendo” aufgebaut und wird am Ende, ohne daB die 
Koloratur in’s MaBlose getrieben wird und das liedmaBige Gefiige 
erschiittert, durch zwei allerliebste ,,Blumen“ gekrént. Der ,,Ab- 
gesang’’ tragt wiederum den Schwung des Tanzes in sich. Ohne 
die Spur einer Zdsur wird die Melodie in Sequenzen hochgetrieben ; 
die Kolorierung fehlt. Hier sind die Grenzen des Liedes peinlich 
innegehalten, es fehlt jedes kantatenhafte oder gar dramatische 
Element, wahrend in manchen anderen Gesangen der Sammlung 
der durch liedhafte Abschnitte unterbrochene Kantatenstil vor- 
herrscht. 


d) Selle als Mitarbeiter Johann Rists (,,Festandachten”). 


Konzentrierung auf knappste Form und infolgedessen aus- 
nahmslose Innehaltung eines ganz schlichten Liedgrundrisses sina 
die natiirlichen Ergebnisse des praktischen Zweckes einer Samm- 
lung, der Thomas Selle fast zwei Jahrzehnte spdter zahlreiche . 
Liedgesinge geistlichen Charakters beigesteuert hat. Ich meine 
Johann Rists ,,Neue Musikalische Festandachten“. 

Hermann Kretzschmar hat 4) erschépfende Betrachtungen 
liber das Ristsche Wirken und seine Grundsdtze angestellt. Er 
vergleicht ihn ,,in einer gewissen Distanz‘‘ mit Abraham a Santa 
Clara und Balthasar Schupp 25). Fiir das neue Sololied stellte 
Rist als erste Forderung unter dem EinfluB der Niederlanader 
die Gemeinverstindlichkeit auf. Kretzschmar stellt u. a. auch fest, 


24) aaO 406 ff. 


25) Eine eingehende Spezialabhandlung iiber ,,Johann Rist und das 
deutsche Lied‘ gibt Wilhelm Krabbe in seiner Berliner Dissertation 
(1910). Biographisch Wichtiges bringt er S. 13 ff. 
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da8. Rists’: Absicht besonders auf eine Erneuerung des evangelischen 
Kirchenliedes: namentlich in rhythmischer ‘Hinsicht ausging. Die 
musikgeschichtlich wichtigste Leistung Rists: ist, wie ich bereits 
einmal andeutete (S: 26), darin zu erblicken, da® er zahlreiche 
Musiker seiner Zeit fiir seine Ideen zu gewinnen und zu tatkraftiger 
Mitarbeit heranzuziehen wuBte 6), 

Johann Rist. ist ein treuer Gefolgsmann Martin Opitz’. 
Niichternhéit und zugleich eine redselige Schwiilstigkeit des Stils, 
sowie eine groBe pers6nliche Eitelkeit sind die wichtigsten Ursachen, 
daB. er es als Dichter nur selten zu einem groBen und tiber- 
zeugenden Ethos bringt.. Einzeltreffer wie.,,0 Traurigkeit und 
Herzeleid, ,,O Ewigkeit, du Donnerwort!‘‘ und Psalmenparaphrasen- 
wie ,,Brich, o Morgensonne, lieblich doch herfiir‘‘ haben zwar ‘die 
Zeit iiberdauert, sie bilden aber kein vollgiltiges Gegengewicht 
gegen den Berg. seiner fiir immer vergessenen dichterischen 
Produkte 2%), :: | re NETS , 

Thomas Selles Melodien zu den ,,Festandachten’ treten 
in eine gewisse Konkurrenz mit bekannten Choralweisen, deren 
Absingung Rist gegeniiber den Selleschen Originalkompositionen 
zur ‘Wahl stellt 28). Das kommt bereits auf dem Buchtitel zum 
Ausdruck: SS 


Neue Musikalische / Fest-Andachten / Bestehende In Lehr- Trost- 
Vermahnungs- und Warnungsreichen Liederen / iiber alle Evangelien 
und sonderbahre Texte / welche Jahrlich / an hohen und gemeinen 
Fest- Apostel- und anderen Feirtagen, / in den Evangelischen Kirchen 
werden erklahret und ausgeleget, die den / Grdssern Theils / auf 
gewohnliche und’ bekannte; alle aber auf gantz Neue / von Herren 
Thoma Sellio / beriihmten Musico und bei der hochloblichen 
Statt Hamburg treufleissigstem Cantore, wolgesetzete Melodyen k6n- 


26) Ginther Miiller kennzeichnet aaO 66f. die literarhistorische Be- 
deutung Rists u. a. mit folgenden Worten: ,,Rist verkérpert wirksam. die 
niederdeutsche Erniichterung der ,barocken‘ Bewegung. Er fiihrt die Gattung 
weiter . . ., indem er nur eine bestimmte Schicht tibernimmt und pflegt, 
namlich die pedantisch-rechtschaffene’’. Treffend spricht Miiller (S. 68) 
von Rists ,,verwdssertem Opitzschen Liedtypus‘. 


*7) W. Krabbeerinnert aaO 20 an weitere Treffer des geistlichen 
Liederdichters: ,,Auf, auf, ihr Reichsgenossen!, ,,Hilf, Herr Jesu; lass 
gelingen!, ,,Ermuntre dich, mein schwacher Geist!, ,,Werde munter, mein 
Gemiite!‘ Auffallend ist die imperativische Form all dieser Liedanfange. 

8) Ueber die Heranziehung bekannter und beliebter Melodien durch 
den Dichter dufert sich. u. a. Kurt Fischer in seiner Dissertation ,,Gabriel 


Voigtlander, ein Dichter und Musiker des 17. Jahrhunderts’ (Berlin 
1910), S. 3. ei 
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nen gespielet und gesungen werden. Dem Grossen Gott zu schul- 
digsten Ehren / und frommen Christlichen Hertzen zu frucht- 
bahrer Erbauung abgefasset und zum Drukke iibergeben von Johann 
Rist. / Liineburg. / Bei Johann und Heinrich Stern. Anno 1655. 


Am Ende der ausftihrlichen und sehr wortreichen ,Nohtwen- 
digen Vorberichts‘’ kommt der Dichter u. a. mit diesen Worten 
auf Selles Kompositionen zu sprechen: 


Zum Beschluss / Aufrichtiger / liber Leser / muss Ich auch rie? 
Ein wenig mit dir reden von den Weisen oder Melodien / auf 
welche vielerwahnte unsere Fest-Andachten kénnen gesungen und 
gespielet werden. Derselben nun wirst du allhier zweierlei finden 
/ Alte und Neue: die Alte sind in unseren Evangelischen Kirchen 
von vielen Jahren hero tiblich / und bisz auf gegenwartige Stunde 
in taglichem Gebrauche: dise nun / dienen so wol den Jenigen / 
welche der Singekunst unerfahren sind / als denen / welche die 
Musik aus Ihrem Grunde verstehen. Die Neuen gehdren eigentlich 
fiir die Gelehrte und Musikverstindige / und dise hat der fiir- 
treffliche und beriihmte Musicus, Herr Thomas Sellius / des 
Musikalischen Chores./ der simtlichen Kirchen / in der weltbekanten 
Statt Hamburg / Fihrer und Regierer / Mein / fast bei die 24. 
Jahren hero / alter und bekanter Freund / dermahssen wol / an- 
muhtig / kiinstlich und geschiklich gesetzet / dass Sie den Jenigen 
‘ / welche die Kunst recht verstehen / Ein sonderbares / angenehmes 
Vergniigen geben und ertheilen werden. Ich schreibe hier unter 
anderen / dass des Herren Sellius Melodien / Geschiklich sind 
verfasset / wodurch Ich eigentlich dises wil verstanden haben: das 
wolgedachter Musicus mit den Sangweisen / Sich sehr wol und gahr 
verniinftig nach dem Text und Wohrten hat gerichtet und ge- 
schikket / also /-dass Er... die rechte Ahrt und Weise wol 
beachtet / welches man leicht kan merken / wen man nur den 
Unterscheid der Texte / und die darauf gesetzete Melodien etwas 
fleissiger und genauer betrachtet. Als zum Exempel: Man nehme 
Ein Kahr-Freitages-Andacht / lasse diselbe auf Einem Instrumente 
Es sei Eine Orgel / Laute / Theorbe / Pandor oder dergleichen 
Einem spielen / und den Text fein beweglich dazu singen / was 
gilts / ob Sie nicht manchem viele Seuftzer aus dem .Hertzen / 
ja wol gahr bittere Trahnen aus den Augen sollen treiben und 
lokken? Disem zugegen lass dir Ein Osterliedlein mit Seiner neuen 
frélichen Melodie singen und spielen: Was gilt. es / ob du nicht 
gleichsahm im Geiste entziikket / ‘wirst jauchzen / thiipfen / springen 
und von gantzer Seele dich erfreuen? Welche verwunderliche 
Wirkung der alleredelsten / ja recht Gottlichen Musik fiirwahr allein 
genug sein solte / dise. ausbiindige Wissenschafft bisz an den 
Himmel zu erheben / und deroselben .verniinftige Liebhaber und 
_ausgeiibete Meister héchlich zu. ehren und zu liben / mahssen 
solches von Mir / so lange Ich etwas von diser siissen Kunst 
verstehen kénnen / bis auf gegenwertige Stunde in gar fleissige 
Obacht ist genommen worden. 
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Rist will demnach die der Gemeinde in Fleisch und Blut tber- 
gegangenen Chorale keineswegs durch seine Sammlung vollkom- 
men ersetzen oder gar verdrangen, sondern sie lediglich durch 
solche Melodien erganzen, deren Hauptvorzug er bezeichnender- 
weise in der korrekten und sinngemafen Deklamation, sowie im 
richtigen Treffen des ,Affek tes” erblickt. Ein Johann Rist 
fiihlt sich Autoritét genug, um solche Forderungen auch gegen- 
iiber seinen musikalischen Mitarbeitern laut werden zu lassen, 
Thomas Selle seinerseits war Liedkomponist und Musiker genug, 
um die Verniinftigkeit solcher Grundsatze einzusehen, Hieraus und 
aus der Tatsache, daB die ,neuei‘’ Lieder neben den_,,alten“ 
Melodien ihrem  geistlich - musikalischen Zweck gerecht werden: 
sollten, ergab sich ohne weiteres ein Vermeiden jedes kantaten- 
haften oder rezitativischen Einschlags und die Beschrankung auf 
den erwahnten LiedgrundriB. 

Nachdem uns unser Weg durch das Gestriipp derjenigen 
deutschen Dichtung gefiihrt hat, die entweder vor ,,Martini O pitii 
Buch von der deutschen Poeterey“ entstanden war oder aber 
dessen Lehren noch unberiicksichtigt lieB —- Ausnahmen von dieser 
Regel wurden gebihrend gewiirdigt —, erscheint Johann Rists 
Poesie nun freilich wie ein erquickendes dichterisches Labsal. 
Den von Opitz aus Frankreich iibernommenen Alexandriner hand- 
habt Rist mit Grazie und Glatte. Und man muB es dem Dichter 
Jassen, daB weder seine ausgesprochene Eigenliebe, noch seine 
treue Anhangerschaft an Opitz ihn hinderten, mit ehrlichem 
Pathos und ungeheuchelter Warme demjenigen ein ,,Hertzliches 
Danklied“ zu singen, der die deutsche Prosa geschaffen hatte, die 
nach Ablauf zweier Jahrhunderte einem Klopstock und einem 
Goethe den Rohstoff zur Ausgestaltung der neuen deutschen 
Dichtersprache lieferte, als die ,,Fruchtbringende Gesellschaft und 
andere Sprachgemeinschaften des 17. Jahrhunderts langst aufgehort 
hatten, Friichte zu bringen: ,,fiir die selige Verteutschung der 
Heiligen Bibel . . . durch den theuren Gottesmann Doctor 
Martin Luther” dankt Rist in zehn langen Strophen. Man 
wird an die Verehrung erinnert, die auch Rists jetziger Mitarbeiter, 
Selle, dem ,,hocherleuchten Mann GOttes“’ — vor zwei Jahr- 
zehnten — ausdriicklich entgegenbrachte (vgl. S. 166). Einige der 
charakteristischen Strophen, die des Reformators Verdienste um 
die deutsche Sprache verherrlichen, mégen Zeugnis sein fiir des 
Dichters Formbehandlung und _ sprachlichen Ausdruck im all- 
gemeinen: 
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Auf! Teutschland, meine Freude, 
Du grosse Kéniginn, 

Und nim’, in dem Ich scheide, 
Disz Lied noch von mir hin. 
Ermuntre dich, zu loben 

Den Herren tausendmahl, 

Der dich so hoch erhoben 

In diesem Thrdnenthal! 


Wir Teutsche kénnen lesen 
Die Bibel Teutsch und rein, 
Man kan von Gottes Wesen 
Hiedurch berichtet sein, 
Hernach nach Seinem Willen 
In solchem klahrlich sehn 
Und, wie das Feu’r zu stillen, 
Wenn Er den Zorn last gehn. 


Die Schrift ist zwahr versetzet 

In Sprachen mancherlei, 

Ein Werk, dasz man hoch schatzet. 
Doch jtz bekent man frei, 

Das Luthers teutsche Bibel 

All’ Ander’ iibertrift, 

Sie prangt, wie dort der Giebel 
An Salems giildnem Stifft. 


Lass dir sein anbefohlen 

Disz Buch, O teutsches Reich, 
Noch zeug Ichs unverhohlen: 
Kein Buch ist disem gleich 
In Teutscher Spraach geschriben! 
Wer teutsch versteht und list, 
Wird Teutsche Biblen liben, 

So lang Er Christlich ist. 


Man sol auch nicht verschweigen, 
O Luther, deinen Preisz, 

Ich wil der Welt dich zeugen, 

So lang ich Riistig heiss’. 

Auch Jonas, Bugenhagen, 
Melanchthon, Kreutziger, 
Ihr seid ja (muss man sagen) 

Der Sachen Forder er, 9) 


20) Alle Sperrungen in dieser Strophe sind original. 
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Erhalt’ uns, die wir dienen 

Dir, Herr, disz theure Pfand 
Und lass es ewig griihnen 

In unserm Vatterland. 

Es wird firwahr bestehen 
(Trotz Teufel, H6ll und Welt!), 
Bisz alles, was wir sehen, 

Im Feu’r zu triimmern falt. 


Trotz der eng umgrenzten Zweckbestimmung der_ ,,Fest- 
andachten’’ versteht es der Komponist, sehr verschiedene Aus- 
druckstypen von Liedern aufzustellen. Die Teilung in zwei Ab- 
schnitte, von denen der erste wiederholt wird, ist zwar hdaufig, 
aber nicht immer durchgefiihrt. Aber auch dort, wo Selle diese 
Teilung anwendet, niitzt er die verschiedenen Méglichkeiten aus, 
sie in das eine oder andere Verhiltnis zu einander zu setzen. 
Entsprechend dem angedeuteten Programm Johann Rists, legt der 
Tondichter das kompositorische Hauptgewicht auf die vielfaltige 
Ausgestaltung der Rhythmik, Selbstverstandlich waren durch die 
ausdriickliche kirchliche Bestimmung der ,,Festandachten‘’ der 
Rhythmik auch gewisse Grenzen gezogen. Thomas Selle versteht 
es mit ungewOhnlichem Takt, diese Grenzen zu respektieren, eine 
gewisse choralmafige Feierlichkeit zu wahren und auf diese ‘Weise 
dem kirchlichen Ernst Rechnung zu tragen, ohne deshalb auf 
eine durch ihre Vielseitigkeit charakteristische Rhythmik zu ver- 
zichten 3°), 

Das Lutherlied ist ganz auf eine imposante, machtvolle Feier- 
lichkeit gestimmt (Bsp. II 123). Bemerkenswert ist zu Beginn des 
zweiten Abschnitts die Transposition des Kopfmotivs von moll 
nach Dur. Die harmonische Ausgestaltung ist denkbar einfach. 
Hier ist eine musikalische Rustica zusammengefiigt, die wie ein 
Symbol des gewaltigen Gottesmannes anmutet. Der choralartige 
Grundton, der das Lied durchklingt und zugleich den angemessen 
feierlichen Schlu8ton des ganzen Werkes intoniert, ist in zahlreichen 
anderen Liedern auf die mannigfaltigste Weise abgewandelt. 

Das erste Lied (Bsp. II 124) verzichtet zwar auf jede rhyth- 
mische Komplikation, aber hier ist es die Melodiefiihrung, die 
einer vollig anderen Welt angehért. Eminent melodisch beginnt 
es mit jenem Motivtyp, der bis in unsere Tage hinein Volks- und 
Kunstlieder, Tanze und liedhafte Instrumentalsitze einzuleiten, 


80) Naheres tiber Selles Mitarbeiterschaft an den Ristschen Sammlunges 
bei W. Krabbe aaO 170ff. 
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pflegt: namlich mit dem Quartensprung zum Grundton der Tonika 
und der sich anschlieBenden diatonischen Weiterfiihrung zur Terz 
(moll- oder Dur-Terz) #4), Sein metrischer Grundri8 ist von groBer 
RegelmaBigkeit; streng achttaktig entwickeln sich beide Abschnitte. 
Die ersten beiden Halbsdtze (Wiederholungen!) werden rhythmisch 


leicht belebt, (J[3), die Zasur nach der ersten Taktgruppe 


des zweiten Abschnitts wird im Gegensatz zur entsprechenden 
Stelle des ersten Abschnitts mittels der Ersetzung der halben 


Note durch das punktierte Motiv J. J’ iiberbriickt. Bei aller 


RegelmaBigkeit der metrisch-rhythmischen Anlag: weiB Selle doch 
durch Aufsetzung derartiger kleiner belebender Lichter jene choral- 
maBige Uniformitat der Rhythmik zu verhindern, wie sie von 
Johann Rist ausdriicklich bekampft wurde. Trotzdem ist in diesem 
ersten Liede der Zusammenhang mit dem protestantischen Kirchen- 
liede noch gewahrt und der geistliche Charakter noch in héherem 
MaBe betont, als es in Selles Kompositionen sonst die Regel ist. 
Im _ ,,frélichen Weihenachtlied“ (Bsp. II 125) zeigt der Ton- 
dichter sich denn auch bereits von einer ganz anderen Seite. In 
engster Anlehnung an den Text teilt Selle die Komposition in 


$1) Folgende Lieder weisen — neben unzahligen anderen — _ diesen 
charakteristischen Beginn auf: Das von Hermann Miller in seinen ,,Beob- 
achtungen zum geistlichen Liede’’ (Z DMG V 359) mitgeteilte Weihnachts- 
lied ,,Zu Bethlehem geboren’ (1638); die dort ebenfalls wiedergegebene 
stark verdnderte Fassung der Strassburger Gesangbiicher (um 1700) lasst 
bezeichnenderweise das fiir den melodischen Charakter ausschlaggebende 
Kopfmotiv vollstandig unangetastet. — Ferner: Adam Kriegers Arie 
III 4 und Beginn des Ritornello V 4 (DTD XIX 61 bezw. 119). Sodann 
die Lieder: ,,Steh ich in finstrer Mitternacht'‘; das ,,Kometenlied‘‘ aus der 
Zauberposse ,,Der bose Geist Lumpazivagabundus’ von Nestroy- Adolf 
Miller (vgl. Glossy-Haas, ,,Wiener Comédienlieder aus drei Jahr- 
hunderten’, S. 158); Franz Schuberts Lied ,,Fliegt der Schnee‘; 
Robert Schumanns Lied ,,Die beiden Grenadiere’‘; Johannes Brahms’ 
,otandchen’, ,,Dort in den Weiden’ (Volkslied!); ,,Sonntag‘‘*. — Aus der 
Instrumentalmusik nenne ich nur: Beethoven, Sonate op. 13, Beginn 
des Finale; R. Schumann, op. 68, Nr. 20 (,,Landliches Lied‘‘!), Beginn; 
Anton Bruckner, Trio des Scherzos der Romantischen Sinfonie (6. bis 
Q. Ton der Holzblisermelodie); E. Grieg, op. 12, Nr. 7, ,,Albumblatt", 
Beginn; Brahms, Sonate op. 1, Andante, Beginn des Themas (,,nach einem 
altdeutschen Minneliede!). Auer bei Beethoven, handelt es 
sich bezeichnenderweise bei diesen Beispielen aus der Instrumentalmusik 
stets um mehr oder weniger liedartige Satze, wobei noch zu bemerken 
wire, daB die innigste Kantabilitit des Finale der ,,Pathétique, namlich 
die vier As-dur-Takte am Ende der Coda, sich ebenfalls aus jenem Motiv 
entwickeln, dessen ersten Ton sie allerdings unterdriicken. 


Walther Vetter; Das Frithdeutsche Lied. 12 gar 


drei Abschnitte auf, deren dritter dem ersten entspricht, ohne ihn 
‘aber tongetreu zu rekapitulieren, Die beiden AuBenteile gelten 
der frohen Weihnachtsbotschaft: ,,Ein Kind ist uns geboren!“ 
Der Mittelteil yersinnbildlicht die Héllenangst der ob ihrer Missetat 
verzweifelten Menschen, Der kirchlichen Feierlichkeit wird in 
dem ganzen Liede nirgends Abbruch getan, und dennoch ist die 
Anlage und Durchfiihrung des kompositorischen Planes bei voller 
Respektierung der dem Liede gezogenen Grenzen héchst eindrucks- 
voll gelungen. 

Zu Beginn des Mittelteils wendet Selle die ,agogische Trio- 
lierung’ an, der dann ein regelrechter 4/,-Takt folgt: die ,,Angst 
der H6llen“ kann gar nicht drastischer symbolisiert werden als 
durch diese (agogischen) Dehnungen, die das metrische Gefiihl 
fiir Augenblicke in’s Schwanken bringen, Ferner méchte ich die 
Aufmerksamkeit auf die Art und Weise lenken, in der Thomas 
Selle den letzten Abschnitt aus dem gleichen Kopfgedanken ent- 
wickelt wie den ersten. Da er den ersten Abschnitt mit der 
Dominante, den letzten jedoch mit der Tonika beschlieBt, kann er 
zwar die erste Taktgruppe des ersten Abschnitts tonikal endigen 
lassen, muB aber die erste Taktgruppe des Schlufabschnitts in die 
dominantische Spannung auslaufen lassen. Dem Textsinn ent- 
sprechend, sinkt am Ende des ersten Abschnitts die Melodie zum 
tiefen d’, wahrend sie fiir den letzten vers6hnenden Ausklang des 
Liedes mit g’ die lichtere Tonregion behauptet. 

GewiB sehen wir Heutige in einer solchen Beachtung des 
Textgehaltes durch den Musiker eine Selbstverstandlichkeit, ja, eine 
conditio sine qua non, aber es ist in einer Zeit, die rund 270 Jahre 
zurtickliegt, eine besondere Leistung, wenn mit derartig geringen 
Mitteln dem Ethos der Dichtung mit einer auch fiir moderne 
Ohren vollkommenen Eindeutigkeit Rechnung getragen wird und 
wenn der Komponist gleichzeitig der Versuchung widersteht, mit 
Mitteln des Rezitativs bzw. Formwirkungen der Motette oder 
Kantate dort nachzuhelfen, wo die technischen Méglichkeiten des 
Liedstils zu versagen drohen. 

Vor formelhafter Erstarrung weiS Thomas Selle sich in seinen 
Beitragen zu den ,,Festandachten“ wohl zu hiiten, Kunstmittel 
wie die im Bsp. II 125 angewandten stumpft er in ihrer Wirkung 
nicht durch regelmaBigen Gebrauch ab. Wenn der Text in seiner 
Stimmung einheitlich ist, findet der Komponist  zuweilen einen 
gerade durch seine Einfachheit ergreifenden Ton, eine durch 
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keinerlei Komplikation in ihrem freudig-ruhevollen Verlauf gestérte 
Melodie :(Bsp. II 126). Die kleine. Tonmalerei mittels des Oktav- 
sprungs (,Q héchstes Werk der :Gnaden") ist ein liebens- 
wirdiger Zug der Vertonung, der seinen Eindruck auf die ein- 
facheren Gemiiter der Gemeinde nicht verfehlt haben wird, Rists 
Theorie, daB die ,,neuen’ Kompositionen in erster Linie fiir ,,Ge- 
lehrte und’ Musikverstindige’’ zugeschnitten seien, wird erfreu- 
licherweise durch Selles Praxis nicht restlos in die Tat umgesetzt. 

Die einzelnen kirchlichen Feste sind in ihrer Bedeutung ver- 
schieden genug, um dem Komponisten, der zu ihrer Verherrlichung 
Melodien ersinnt, zu gestatten, je nach seiner Fahigkeit in seiner 
Musik unterschiedliche Téne einer reichen Gefiihlsskala zu ver- 
werten. ,Am Festtage der Reinigung Mariae oder Lichtmess“ 
iiberkommt den gldubigen Christen das Gefiihl seiner eigenen 
Unreinheit. Nicht in feierlichen Choralschritten, sondern mit dem 
zerknirschten Stammeln eines reuigen Herzens zieht Selles Melodie 
(Bsp. II 127) daher. Ein langer naturalistischer Seufzer ,,Ah!“ 
unterbricht ihren Flu8, und nur die Hoffnung auf Gotteskindschaft 
trotz allem ermédglicht am SchluB einen Aufstieg, der freilich 
iiber das schmerzvoll dissonante Interval] cis’ — f’’ fithrt. 

yAm hochheiligen Ostertage’ freilich herrschen ganz andere 
Empfindungen in der Christenheit. Im Aufbau erinnert das Lied 
in etwas an das Weihenachtlied; in seinem auBerordentlich kraft- 
vollen, aktiv emporstrebenden Kopfmotiv an das Lutherlied. Auch 
hier ist die poetisch-musikalische Grundidee, die den Aufbau 
veranlaBt hat, ohne weiteres ersichtlich —: ,,Wach auf, mein 
Seelchen! und ,,Ist nunmehr auferstanden!‘’ sind die positiv ge- 
fithlsbetonten Leitsdtze der kraft- und freudvollen AuBenteile; die 
Begriffe der ,,starken Lasterbanden“‘ und der Grablegung bedingen 
das verdnderte Ethos des Mittelteils: Bsp. II 128. Die ,,Teile‘ 
flieBen allerdings in einander tiber, sie sind nicht musikalische 
Abschnitte (Halbsdtze, Perioden) im Sinne des Liedes Bsp. II 125. 
Wie der Komponist hier aus zwei verwandten Grundideen zwei 
Lieder zu schaffen' weiB, deren jedes ein durchaus originelles 
Geprage wahrt, mége als Beweis fiir die mannigfaltigen formalen 
Méglichkeiten auch innerhalb der kiirzesten Liedform gelten. 

,Am Festtage Johannis des Taufers lobt Selle seinen Gott 
erneuvt in jenem festlichen Tripeltakt, um alsdann Angst, Leiden 
und Ratlosigkeit mit héchst modern wirkenden Synkopen zu 
symbolisieren: 
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129. 


(NB: Die ,Takt‘striche entsprechen rein mechanisch den jeweiligen Vers- 
enden; man kdnnte sie mit den Fermaten des evangelischen Kirchenliedes 


Ge-lobt sei Gott mit Freuden,deruns be-su - chethat, 


als wir in Angst und Lei-den doch fun - den _ nir- gends Raht 
b 


In einem andern Liede (Bsp. II 130) greift Selle wieder zur 
,yagogischen Triolierung, und am SchluB schreibt er — ebenfalls 
im Sinne der ,,Triolierung — das Ritenuto durch entsprechende 
Notenwerte aus. Bsp. II] 131 endlich kénnte als Muster eines 
fromm-einfaltigen Liedes gelten, wenn der Komponist nicht die 
Zeilenenden im Sinne der Choralfermate regelm4Big dehnte und 
durch diese Betonung der Zasuren beim Uebergang vom vierten 
zum fiinften Vers der ersten Strophe gegen die Korrektheit der 
Deklamation verstieBe. 

Das zuletzt angefiihrte Beispiel kann jedoch nicht als Typus 
fiir die Sellesche Liedkomposition in den ,,Festandachten“ gelten. 
Fiir sie ist vielmehr ein ganz anderer Umstand bezeichnend. Mag 
dem Tondichter, was durchaus im Bereiche der Denkbarkeit liegt, 
seine Mitwirkung an den ,,Festandachten” nicht in jeder Beziehung 
Herzenssache gewesen sein, mag er immerhin auf seine ,,Amores“ 
mehr Wert gelegt, auf seine ,.Monophonetica’ mehr Miithe und 
Hingebung verwendet haben, eines, was dem Komponisten jener 
friiheren Werke fehlte, hat er unter Johann Rists Aegide in 
vollem MaBe, namlich die feste, sichere Zielrichtung, den_,,archi- 
medischen Punkt, von dem ich oben sprach. Aus der ganzen 
Methode, wie er seine Mitarbeit an den ,,Festandachten” einrichtet, 
geht mit Sicherheit hervor, daB er mit dem Dichter iiber den 
formalen Charakter der beizusteuernden Kompositionen so ziem- 
lich einig war, daB er sich aber anderseits vdllige geistige 
Freiheit hinsichtlich der rein musikalischen Ausgestaltung der 
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Lieder wahrte. Daf er Musik ,,fiir Kenner’ zu schreiben hatte, 
hinderte ihn nicht, manche Lieder einzustreuen, die an Schlicht- 
heit dem Kirchenliede nicht nur nichts nachgeben, sondern es 
darin zuweilen sogar iibertreffen. Ueberdies darf man Rists 
wortreiche programmatische Vorbemerkung in ihrer Bedeutung 
nicht tiberschatzen. Es lag in der ganzen Wesensart des eiteln 
Mannes beschlossen, daB er es unter seiner Wiirde halten muBte,. 
seine Dichtungen mit einer eigens komponierten Musik aus- 
zustatten, die allenfalls auch einfachen Leuten zugdnglich war. 
Verwunderlich erscheint es einem bei naherer Untersuchung 
der Melodien der ,,Festandachten ganz und gar nicht, daB der 
Komponist die Moglichkeit der Vervollstandigung der einzelnen 
Satze durch Hinzufiigung von Mittelstimmen in’s Auge faBte. 
Gesange wie das Luther- oder das Osterlied (Bsp. II 123 bzw. II 
128) witirden als Chorlieder in ihrem eigentiimlichen Charakter 
nur noch besser zur Geltung kommen. Andere freilich hatte der 
Komponist sicherlich erst umgearbeitet, wenn er jene Absicht aus- 
gefiihrt hatte. Ich denke da an Lieder wie Bsp. II 127. Letzten 
Endes eignen sich die einzelnen Stiicke schon ihrer geringen Aus- 
dehnung wegen in jedem Falle zumindest auch als echte Monodien. 


Wie die Melodien der ,,Festandachten”“ uns vorliegen, lassen 
sie uns jedenfalls zweierlei auf’s deutlichste erkennen —: Der 
praktische Gebrauchszweck des Ristschen Buches erheischte die 
Beschrankung auf die begleitete Monodie, und derselbe Zweck ist 
auch AnlaB geworden, daB Thomas Selle, ohne in die Stilspharen 
anderer musikalischer Formen einzudringen, solche Melodien 
ersann, die in ihrer klaren, entschiedenen Praégung sehr wohl 
einen AnstoB zur weiteren fruchtbaren Entwicklung des deut- 
schen Solo-Kunstliedes geben konnten, 


4. Caspar Kittel. 


Rund zwei Jahre nach Thomas Selles ,.Monophonetica“ und 
17 Jahre vor dem Erscheinen der ,,Neuen Musikalischen Fest- 
andaehten’ gab der Kurfiirstlich Sachsische Hofkantor in Dresden, 
Caspar Kittel, ein Werk heraus, dessen Titel bereits einen 
Begriff vow der bunten Mischung dessen gibt, was dieses opus 1 
eines Heinrich-S ch iit z-Schiilers und Italienfahrers enthalt: 
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ARIEN vnd CANTATEN. / Mit / 1. 2. 3. vnd 4. Stimmen, / Sambt 
beygefiigtem / BASSO CONTINUO: 7/ In’ die Musica ‘vbersetzt: } 
durch / Caspar Kitteln, Churfiirstl Sachsz. / Hoff Buch- 
druckers / seligen / nachgelassener / Wittib vnd Erben. / In ver- 
legung des Authoris / 1638. 


In seiner Widmungsschrift geht der: Konipenist alsdann thir auf 
seinen Bia cebans ein, weshalb der. Beginn im !Wortlaut . mit- 
geteilt sei: iS 4 Fee Pe ie 


Dem Durchlatchtigsten .: . Féirsten .’. ; ‘Johann Georgeh; 
Hertzogen zu Sachssen...., Meinem. gnadigsten. Fiirsten vnd 
Herrn ...: meben andern Freyen Kiinsten die edle Musica, als . 


welche mit Menschlicher Natur eine sonderliche Harmoniam halt, 
mir zufdrderst beliebet, hab ich selbige, nicht allein erstlichem 
allhier zu Lande, bey H. Heinrich Schiitzen, Churf: Sachsz. 
wohlverdienten Capellmeistern, sondern auch hernach in Italia et- 
liche Jahr lang durch gnadigsten vorschub vnd verlag E. E. F. F. Gn. 
Gn. respective héchstgeehrten Herrn Vaters ... getibet vnd er- 
lecnet- 2 2. 


»An die noch vngeiibten Sanger“ richtet Kittel schlieBlich eine 
Anweisung, die uns vom Standpunkte unseres. Sonderthemas ganz 
besonders interessieren muB, weil hier der Autor ausdriicklich 
anheimgibt, daB von weniger geiibten Sangern lediglich die 
vl hemen‘ seiner Gesangsvariationen zu simtlichen Strophen 
gesungen werden, Mit diesen’ ,, Themen” haben wir es in unserem 
Zusammenhange namlich ‘ausschlieBlich zu tun; die einzelnen 
yotanzen“, wie der Tondichter seine’ Veranderungen bezeichnet, 
sind fiir die Geschichte des deutschen Kunstliedes USMS be- 
deutungslos, Kittel schreibt: 


ES ist nicht ohne, dass diese Cantaten, sonderlich aber die ersten 
mit einer, wie auch etliche mit zwey Stimmen, welche ich vor die 
mir vntergebenen Capellknaben, damit sie in der héhe zu singen 
gewehnet, vnd der Stimmen machtig vnd gelaufig werden méch- 
ten, auffgesetzet, denen jenigen, so bey der Italianischen Manier 
zu singen nicht herkommen, oder von derselben vnterrichtet, etwas 
schwer seyn vnd vorkommen werden: dieselben wollen aber hier- 
mit berichtet seyn, dass, im fall eines oder des andern wissenschaft 
sich so weit nicht erstreckete, solche zu treffen, oder von sich 
selbst zu lernen, dass sie vnter die erste Strophe oder Stantze alle 
folgende worte legen, vnd also nur die schlechte Melodey singen, 
oder doch ihnen die leichtesten Theile erwehlen, vnnd die andern 
wort vnter dieselbe accomodiren kénnen, bisz so lange sie die 
andern auch ausziiben vnd lernen mégen. Werde ich verspithren, 
dass diese meine wiewohl schlechte vnd geringe, indoch wohl- 
gemeinete Arbeit, einem oder dem andern angenehm seyn wird, 
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denenselben versprech ich hiermit, dass, so bald es, liebt’s Gott, 
moglich zu geschehen, diesem ein ander dergleichen Wercklein 
folgen kan, darbey ein ausfithrlicher Vnterricht mit allen darzu 
nothwendigen Regeln, wie man manierlich ynnd wohl singen lernen 
kénne, angehengt, vnd ihnen zum besten an Tag gegeben werden 
sol. Vnter dessen wollen sie mit diesem vor willen nehmen vnd in 
Gottes Schutz befohlen seyn. 


Solche Worte, mit denen ein Caspar Kittel durchaus nicht 
vereinzelt dasteht, werfen ein helles Licht auf die Stellung, die ein 
Musiker jener Zeit seinen Kompositionen gegeniiber einnahm. Sie 
kennzeichnet sich vornehmlich durch das héchst sympathische 
Fehlen jeder Prinzipienreiterei. Goethes Wort ,,Wer vieles 
bringt, wird manchem etwas bringen!‘‘ paBt auf die Weitherzig- 
keit solcher Autorengesinnung, die da nicht nur unbedenklich 
»Arien und ,,Cantaten, sowie ein-, zwei-, drei- und vierstimmige 
Gesdnge in einer einzigen Sammlung zu vereinigen erlaubt, son- 
dern kein Arg darin findet, wenn das Publikum sich diejenigen 
Rosinen herauspickt, die ihm am schmackhaftesten erscheinen, 
wahrend der andere — und in diesem Falle der bei weitem 
groBere und kunstvollere (kiinstlichere) — Teil ungenutzt liegen 
bleiben mag. . 

Wenn es einen Kittel wahrscheinlich auch gereizt hat, dem 
von ihm bewunderten grofen Vorbild eines Giulio Caccini 
nachzueifern, so glaube ich anderseits doch nicht zu weit zu gehen 
mit der Annahme, daB die. Abwechselung zwischen Gesangen so 
verschiedener Stimmenzahl und die Mitberiicksichtigung des 
monodischen Stils teilweise auch rein praktischen Erwagungen 
entsprang. Der Komponist wollte eben auch denen etwas bieten, 
die sich eine Mehrzahl von Solisten oder gar einen ganzen Chor 
nicht leisten konnten, Wer diese Zusammenhdange .nicht ge- 
bithrend beriicksichtigt, gelangt gar zu leicht zu einer falschen 
Beurteilung des Gesamtphanomens einer Kunst wie der Kittelschen. 


Meinen Standpunkt gegeniiber den ,,Arien und Cantaten“ 
Caspar Kittels glaube ich mit diesen Ausfiihrungen hinlanglich 
prazisiert zu haben, Eine kritische Bewertung des Werkes. als 
kiinstlerischer Einheit gehért nicht hierher 22), Die Frage jedoch, 
welche Bedeutung die und jene Einzelteile dieser Gesinge (auf 
die sich der Verfasser selbst in seiner Vorrede auch besonders be- 
zieht) innerhalb der Entwicklungsgeschichte. des deutschen Kunst- 


82) Sie gibt in sachlich abwdgender Form Eugen Schmitz in seiner 
»Geschichte dér Kantate.. .“, S. 213 ff. © 
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liedes haben, diirfte eine Angelegenheit fiir sich sein. Die Wert- 
schatzung, die das in Rede stehende Werk bisher von maBgebender 
Seite gefunden hat, ist sehr verschieden, und zwar je nach dem 
Standpunkt des betreffenden Beurteilers. Hermann Kretzsch- 
mar 33) betrachtet Kittels Gesamtwerk im Rahmen der deutschen 
Liedmonodie und findet ,,wenig Erfreuliches an diesen Varia- 
tionen”, denn ,nicht einmal in den Themen passen Text und 
Musik immer zusammen“, und ,,im ganzen setzt sich die Musik 
straflich tiber den Text hinweg und verlaBt sich vollstindig auf 
die Macht der neuen virtuosen Phanomene“. Nur als Schutwerk 
will Kretzschmar die Gesange gelten lassen: ,,in diesem Falle wird 
man sich den zahlreichen Beweisen von Talent und von wirk- - 
lich musikalischer Empfindung ,.. nicht verschtieBen“. Rie- 
mann 44) schatzt in Kittel hauptsdchlich den deutschen Nach- 
ahmer Caccinis: ,,Kittel offenbart in dem Werke ein hochst 
respektables K6nnen und hat, wenn irgendeiner, Anspruch darauf, 
daB ihm die Uebertragung der Caccinischen Kompositionsweise 
auf deutsche Liedertexte zugeschrieben wird.‘ Die Fragestellung, wie 
sie sich aus dem begrenzten Thema der vorliegenden Studie ergibt, 
ist sehr viel einfacher und erleichtert die L6sung des Problems —: 
Gibt es in Caspar Kittels ,,Arien und Cantaten’ Einzelteile, 
die als wertvolle Beitrage zur Geschichte des deutschen (ein- und 
mehrstimmigen) Kunstliedes anerkannt werden miissen? Diese 
Frage muB bejaht werden °), 


Manche der — teilweise von Opitz stammenden — Texte 
diirfer. als poetisch empfunden geriihmt werden. Allerdings be- 
ginnen die Dichtungen oftmals verheiBungsvoller, als sie endeni; 
die spdteren Strophen halten nicht, was die erste verspricht. Diese 
Verse der ersten Strophe der 24. ,,Aria‘ malen ein stimmungs- 
volles ‘Bild: 

Die Nacht hat angeleget 

Jhr schwartzes Trawerkleid, 

Kein Gras ist, das sich reget, 
Kein Baum nicht weit vnd_ breit. 


In den spateren Strophen kann der Dichter freilich den Drang, 
gewagte Vergleiche anzustellen und seine mythologischen Kennt- 
nisse auszukramen, nicht unterdriicken: 


38) aaO 32f. 

84) ,,Handbuch der Musikgeschichte II 2, S. 347 ff. 

$5) Ginther Miller urteilt aaO 60 ganz im Sinne Kretzsch- 
mars: ,,.... Kittel fiihrt in seinen ,,Arien und Cantaten ... den 
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Man sieht zu iedermahlen 
Bei Nachte heller seyn 

Des Fewers liechte Strahlen, 
Als bei der Sonnen Schein. 
Auch damals legt die Liebe 
Dem Fewer besser zu, 
Wann alles gleich ist triibe 
Vnd krenckt, was ohne Ruh. 


So wird auch sonst gelesen, 
Dass Venus bei der Nacht 
Des Kindes sey genesen 

Vnd es zur Welt gebracht. 
Drumb wil sie, dass ingleichen 
Der, welcher lieben wil, 

Bey stiller Nacht sol streichen 
Auff sein gewiinschtes Ziel. 


Indem der Dichter sich auf diese Weise verbreitet, zerstért er 
selbst die Stimmung, die er zu Anfang geschaffen hat. Der 
Komponist jedoch ignoriert die spdteren Strophen bis zu einem 
gewissen Grade und halt sich an den lyrischen Gehalt des stim- 
mungsvollen Beginnes (Bsp. II 132). Der starke musikalische 
Ausdruck dieses vierstimmigen Liedes ist unmittelbar sinnfallig. 
Dieser nahezu streng durchgefiihrte Satz Note gegen Note atmet 
etwas von der erhabenen Ruhe der Nacht, die er versinnbildlichen 
will. Gewif werden die Zeilenenden sehr scharf markiert, die 
regelmaBige Abwechslung von weiblichem und m4nnlichem Reim 
(nach dem Schema wm wm wm wm) ergibt jedoch eine ent- 
sprechende Variierung der musikalischen Zasuren, und der An- 
deutung der dunkel und lautlos webenden Nacht ist solche regel- 
m4Big schreitende Melodiebildung sogar ganz giinstig. Die Aus- 
druckskraft der melodischen Linie mit ihrem klaren und ent- 
schiedenen Anstieg am Anfang und ihrem melancholischen Herab- 
sinken am Ende des Liedes hat auch heutzutage von ihrer Wir- 
kung kaum etwas eingebiiBt. 

Wahrend im Nachtliede der Basso continuo mit dem SingbaB 
unisono gefiihrt ist, laBt Kittel in Liedern, die tiber eine geringere 
Stimmenzahl verfiigen, den instrumentalen Ba8 seine eigenen Wege 
gehen. Die dreizehnte ,,Aria fiigt zwei Tenore eng zusammen 
und teilt dem Continuo eine den Gesang teilweise erganzende 
Aufgabe zu (Bsp. II 133). Einen prinzipiellen stilistischen Unter- 


italienischen Opernstil in einer Weise durch, die auf die Textworte kaum 
mehr Riicksicht nimmt." 
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schied zwischen diesem ,,Duett’’ und einer reinen Monodie ver- 
mag ich nicht zu erkennen. Anderseits ist der Unterschied zwischen 
dieser ,,Aria‘’ und den speziell Kittelschen Monodien deutlich 
genug: hier hangt er sich mit dngstlicher Steifheit an das italienische 
Vorbild, dort singt er eine grazidse deutsche ,,Villanella’, der man 
den Charakter eines einfachen Liedes nicht absprechen kann. 

Auch drei Mannerstimmen fiigt Caspar Kittel zu einer 
héheren liedhaften Einheit zusammen, z. B. im 17, Stiick (Bsp. II 
134). Hier ist die melodiebildende Kraft des einen Motivs_ be- 
merkenswert, und bei der Pointe des Textes (,,kam die Venus 
selbst zu mir‘) ist das pldtzliche voriibergehende Stocken des | 
von jenem Motiv genahrten Melodieflusses von drastischer Wir- 
kung, In der geschickten Durchfithrung der komplementdren 
Rhythmik bewdhrt Kittel eine formale Meisterschaft, wie wir ihr 
alsdann in den eigentlichen ,,Cantaten“, namlich in den Arien 
mit ,,Stantzen bzw. den Gesangsthemen mit Variationen, in aus- 
giebigem Mabe begegnen. 

Als Beitrag zur Psychologie der Gesangskomposition des 
17, Jahrhunderts ist Caspar Kittels Werk von auBergewohnlichem 
Interesse. Solange der Komponist sich namlich auf eine Mehrzahl 
von Gesangsstimmen stiitzt, gelingen ihm Lieder von bewunderns- 
werter Ungezwungenheit des Ausdrucks. Sobald er sich jedoch 
als Verkiinder des neuen italienischen Kunstideals fihlt, wird er 
unsicher, tastend und hat oftmals keine gliickliche Hand in der 
Wahl. seiner Mittel. Fiir seine Cantaten erfindet er » Themen“, 
die nicht etwa in erster Linie auf den Gefiihlsausdruck des Textes 
zugeschnitten sind, sondern vornehmlich die, notwendige Eignung 
zur Variierung haben miissen, Der Liedtext wird lediglich auBer- 
lich aufgepfropft. Dank dieser Methode entstehen dann Gebilde, 
wie sie Kretzschmar vom 4sthetischen Standpunkt aus. mit 
vollem Recht .ablehnt. 

Das erste Stiick der dreiBig Nummern enthaltenden ereriae 
hat als. Thema eine ,,Aria“, die ich nicht in Bausch und Bogen 
verdammen méchte, die aber in Melodie- und BaBfithrung jenen 
steifleinenen Charakter aufweist, der fir den Monodiker Caspar 
Kitte! bezeichnend ist (Bsp. II 135). Der Komponist fiihlt sich 
offenbar nicht unbefangen, er tragt eine Maske, fiihlt sich vom 
— selbst gewahlten — Zwange beengt. Aber trotz aller Gequalt- 
heit entfaltet die Melodie an einigen Stellen fiir denjenigen, der 
Kittels sonstige ‘Leistuigen kennt und dem tief empfindendéen 
Musiker deshalb ein wenig in’s Herz zu schauen vermag, gewisse 
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Reize. Ich méchte nur auf den einen sprechenden Zug zu Anfang 
hinweisen, wo nach der iiberschwanglich liebevollen Anrede in 
gemessenen Halben die melodische Linie zu den Worten ,,wie 
zeucht mich die Gestalt herzu‘ in flotten Vierteln emporsteigt. 
Die nachste Taktgruppe bringt mit ihren wiederholten ,,agogischen 
Triolierungen“ abermals eiNe rhythmische Abwechslung. (Der 
Continuo beteiligt sich an der ,,Triolierung nicht, ein Fall, den 
man auch sonst haufig beobachten kann. Dadurch wird der 
improvisatorische Charakter des ganzen Verfahrens noch bedeutend 
verstarkt. Mit dem Begriffe der ,,Triole’ kann und soll bloB eine 
ungefahr zutreffende Andeutung einer Vortragsniiance gegeben 
werden, die im tiefsten Grunde dem richtigen Empfinden des 
Sangers anheimgegeben werden muB und exakt rechnerisch nicht 
bestimmt werden kann.) 


Aria I singt der Sopran, Aria III ist ein Altsolo (Bsp. II 136). 
In beiden Fallen schlieBen sich ausgedehnte, iippig ausgestattete 
Variationen (,,Stanze‘’) an, die hier au8er Betracht bleiben miissen. 
In der Altarie fallt die Mischung von rezitativischem und kantablem 
Stil auf. Die Kantilene zu den Worten ,,an der kalten Cimber 
See’ usw. kénnte ein prachtvolles Gesangsthema ergeben, wenn 
— sie in anderer Umgebung stiinde und nicht durch die auf dem 
FuBe folgende irritierende synkopenartige Weiterleitung um ihre 
schénste Wirkung gebracht wiirde. 

Aber gerade in solchen Einzelmomenten offenbart sich derjenige 
Kittel, den wir aus seinen wirklichen Liedern (Bsp. II 132 — II 134) 
lieb gewinnen. In den Variationen tragt der Komponist freilich ein 
ganz anderes Antlitz. Da bringt er einen unverfalschten Abklatsch 
der ,,Nuove musiche” eines Giulio Caccini. Auf das virtuose 
Gebaren dieser ,,Stanze‘‘ weisen bereits die kleinen Triller Bsp. II 
135 andeutend hin, auf ihre abstrakte Konstruiertheit Einzelzige 
wie jene merkwiirdige Synkopierung der Melodie Bsp. II 136 oder 
der unmotiviert in Achteln herabprasselnde BaB am Ende der ersten 
Aria”. 
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ZWEITER ABSCHNITT. 


Die fortschreitende Festigung 
des monodischen Prinzips im deutschen Liede. 


I. 
Johann Weichmann. 


Entscheidend fiir die Einbiirgerung des monodischen Stils 
innerhalb der deutschen Liedkomposition sind die Jahre 1638 bis 
1650. In diesem Zeitraum kommen nicht nur die acht Teile der 
Albertschen ,,Arien“ heraus, die aber bekanntlich nicht aus- 
schlieBlich einstimmige Lieder enthalten, sondern gegen vierzig 
deutsche Komponisten erscheinen mit Liedern auf dem Plan, die 
der neuen Form Tribut zollen 4). 

Auf Heinrich Alberts Schaffen des naheren einzugehen, 
besteht hier kein AnlaB. Kretzschmar zeichnet in seiner 
Geschichte des neuen deutschen Liedes“ alle wichtigen Grund- 
linien mit wiinschenswerter Scharfe. Ueberdies sind die ,,Arien‘ 
in der Neuausgabe der Denkm4ler deutscher Tonkunst (XII—XIII, 
Eduard Bernoulli) allgemein zuganglich. 

Abhangig von Albert, zugleich aber von groBer Sicherheit 
in der Behandlung der Monodie, ist der K6nigsberger Kantor 
Johann Weichmann, der im Jahre des Westfalischen Friedens, 
1648, mit seiner ,,Sorgenlagerin“ herauskam: 


1) Robert Lach ver6ffentlicht im Archiv f. MW I 235ff. u. a. ein 
Lied, ,,Frélicher Friilings Wunsch‘ (Rostock 1649), das einem bereits 
zu hoher Vollkommenheit gediehenen monodischen Stil angehért. Der instru- 
mentale Charakter des Continuo ist deutlich ausgepragt. Die Art seines 
imitatorischen Wechselspiels mit der Singstimme entspricht durchaus den 
Gepflogenheiten einer spateren, reifen Entwicklungsperiode der deutschen 
Liedmonodie. Die zierlich kolorierté Schlu8klausel ist eine htibsche Variie- 
rung des 4hnlich angelegten, aber schlichter gebauten Abschlusses der 
ersten Periode. Der groBe Abstand der beiden Stimmen (bis zu drei 
Oktaven) ist zu beachten. 
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Sorgen-Lagerin / das ist / etliche Theile / Geistlicher vnd Welt- 
licher / zur Andacht vnd Ehren-lust / dienende / Lieder. 


Erster Theil / newer / Geistlicher vnd Weltlicher / Lieder / Welche 
theils allein / theils in ein Positiv / Clavicimbel / Spinet / Theorbe 
/ Harff / Laute / Bandoer / Viole di Gamba / zu singen gesetzet / 
von / Johann Weichmann / Wolgasto Pomer. / K6énigsberg 
/ Gedruckt durch Johann Reusnern / In Verlegung Sel. Peter 
Handels Witwen. / Im Jahr 1648. 


In seiner Vorrede ,,An den Music-liebhabenden Leser“ duBert sich 
der Komponist u, a.: 


Wolt ihr es gebrauchen / miisset ihr zufdrderst einen vnd andern . 
guten Sanger haben / die ihre Stimmen zu moderiren / vnd mit 
deutlicher vernehmung die Worter fein hervorzubringen wissen; 
Nechst diesem wird euch ein vollstimmiges Instrument / als Clavi- 
cimbel / Theorb etc. von ndhten seyn / gestalt euch in den 
meisten Liedern' der vorgeschriebene BaB statt der Tabulatur dienen 
thut / deszfals euch eind Wissenschafft / wie mit dem General-Bass 
vmbzugehen ist /alhier erfordert wird / etliche aber dieser Melodeyen 
kénnen auch allein ohn eintziges dergleichen Instrument gesungen 
werden. Lasset euch aber nicht irren / dass ich Geist- und Welt- 
liche Lieder in ein Buch zusammen gebracht / bedencket nur euer 
Leben / da ihr zu weilen lustig / zu weilen traurig / vnd offt auf 
Todes-gedancken gerahtet?) / jhr werdet alhier was zu iederzeit 
euer Andacht / wie auch euer Lust vnd Ergotzligkeit beférdern 
wird zufinden haben. Man halte es auch schliesslichen nicht dafiir 
/ als wolte ich durch diese Melodeyen / die ich albereit vor etlichen 
Jahren verfertiget habe / grosse Kunst an den Tag geben; sondern 
erwartet mit ehesten / dafern Gott das Leben fristen wird / etwas 
von Geistlichen Musicalien vnd gehabt euch wol. 


Johann Weichmann legt also ganz im Sinne der Florentiner 
Hellenisten besonderes Gewicht auf die Deutlichkeit und Korrekt- 
heit der Deklamation, Fiir das Verstandnis seines Kompositionsstils 
diirfte uns dieses Bekenntnis von Wert sein. 

Wer die Weitherzigkeit kennt, mit der die Musiker damals ganz 
im allgemeinen ein- und mehrstimmige, geistliche und weltliche 
Lieder zusammenstellten, den wird es nicht befremden, da& Weich- 
mann von der Mehrstimmigkeit zur begleiteten Monodie und 
von hier zur absoluten Einstimmigkeit (ohne Begleitung) iibergeht; 
daB er es den Sangern ausdriicklich erlaubt, diejenigen Lieder, die 
ihnen dafiir geeignet erscheinen, ohne Continuo vorzutragen. 

*) Diese Begriindung weckt unmittelbar die Erinnerung an den ganz 


entsprechenden Passus in dér oben S. 8 zitierten Vorrede zum ersten Teil 
von H. Alberts ,,Arien“. 
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Weichmanns Begriindung endlich fiir seine Verquickung welt- 
licher und geistlicher Lieder nimmt bezeichnenderweise auch 
wieder auf die Realitét des Lebens Bezug: im wirklichen Leben, 
drauBen sind Weltlichkeit und Kirchlichkeit just auch nicht so 
scharf getrennt. Hier ist der springende Punkt: die Musiker 
tragen den Bediirfnissen des Tages Rechnung, ihre Werke sollen 
und wollen nicht ungeniitzt in den Notenschranken verstauben, 
sondern sie sollen aufgefiihrt, ihre Lieder sollen gesungen werden, 
und wer kein Instrument hat, sie zu begleiten, oder wer der 
Wissenschaft, wie mit dem GeneralbaB umzugehen ist‘, nicht 
kundig ist, der singe sie ohne BaB. Es ist ohne weiteres ein- 
zusehen, daB aus einer solchen Gesinnung der Liederkomponisteni 
manch neuer Antrieb zu fruchtbarem Schaffen sich ergeben kénnte, 
Es ist der gesundeste Standpunkt, der sich denken |aB8t, daB ein 
rechtes Lied in allererster Linie auf die menschliche Kehle zu- 
geschnitten und notfalls auch ohne instrumentale Stiitze bzw. Er- 
ganzung ausftihrbar und wirksam sein muB. 


Die Texte der ,,Sorgenlaégerin’ stammen von verschiedenen 
Dichtern, so von Heinrich Bucholtz), Hans Heinrich Kol- 
hans, Johann Franck, M. B., Ph. Wolders und anderen. 
Inhaltlich ist es die iibliche geschraubte und an nicht immer 
geschmackvollen Bildern reiche Poesie der Zeit. Formal sind die 
Verse glatt genug, um der Vertonung keine besonderen Schwierig- 
keiter. zu bereiten. Der Opitzsche Alexandriner mu8 des 
Ofteren dem vierfiiBigen Trochéus weichen. Johann Weichmanns 
Musik ist von einer gewissen nordischen Sachlichkeit, die ein Ueber- 
wuchern italienischer Bewegungsfreudigkeit im allgemeinen aus- 
schlieBt *). Es ist auch keine Hinneigung zur eigentlich italienischen 
Koloratur, wenn Weichmann beispielsweise sein Dafnis-Lied (Bsp, II 
137) mit einem streng gemessenen Melisma abschlieBt, das nach Art 
der ,,Blumen“ der Meistersinger die melodische Linie lediglich 
schnorkelhaft ausschmiickt. Nicht der unbandige Drang, aus 
innerer melodischer Ueberfiille heraus die Fesseln der Form zu 
sprengen, sondern viel eher das etwas zopfige Bediirfnis, die 
melodische Klausel gebiihrend hervorzuheben, ist der tiefere Grund 
fiir die Anbringung dieser Verzierung>), Allerdings hat Weich- 


3) Ich wahle die Orthographie des Originaldrucks. 
4) Weichmann stammt aus Wolgast in Pommern, jener Stadt, die im 
DreiBigjahrigen Kriege wiederholt Schauplatz erbitterter Kampfe gewesen war. 
5) Max Burkhardt charakterisiert in seinen ,,Beitragen zum Studium 
des’ deutschen Liedes’‘ (Leipziger Diss. 1897) S. 35 Weichmann als_,,ge- 


191 


mann auch seinen guten Grund, den detinitiven SchluB ent- 
sprechend zu markieren, Nicht weniger als fiinfmal kadenziert die 
kurze Melodie, und zwar stets im Sinne des Harmonieschritts D—T. 
Unter diesen Umstinden bleibt dem Komponisten gar nichts 
anderes iibrig, als die endgiltige Kadenz mit einigem Nachdruck 
hervorzuheben. Da die harmonischen MOoglichkeiten abgebraucht 
sind, muf er seine Zuflucht zu einem spezifisch melodischen 
Hilfsmittel nehmen. Mit der Feststellung jener gehauften Ka- 
denzierungen und der daraus sich ergebenden harmonischen 
Schwerfalligkeit des Liedes ist auch das Urteil tiber den Wert 
des Stiicks gesprochen. Wo der Komponist sich durch rein formale 
Erfordernisse gen6tigt sieht, eine ganz bestimmte Stelle seiner 
Melodie zu kolorieren, da versdumt er es eben, diese Koloratur 
dort anzubringen, wo sie dem charakteristischen Eindruck des 
Liedes fdrderlich ware. Das ware im vorliegenden Falle die 
Stelle gewesen, wo im Text das Wort ,,Gesang“ steht. 

Mag es ein formaler Fortschritt im Sinne der Entwicklung 
des deutschen Kunstliedes gewesen sein, daB in den vierziger 
Jahren das monodische Prinzip in der Liedkomposition herrschend 
(wenn auch nicht alleinherrschend!) geworden war, so mu doch 
immer wieder daran erinnert werden, dab mit dem formalen 
Fortschritt nicht durchweg ein inhaltlicher verbunden war. Im 
Gegenteil: die ersten Monodien, die mit einer gewissen handwerk- 
lichen Sicherheit geformt werden, sind geistig oftmals ein wenig 
verarmt, Das letzte Beispiel zeigt es ja auf’s deutlichste, wie der 
Komponist mangels all jener zahlreichen Hilfsmittel und Aus- 
drucksfarbungen, die der mehrstimmige Satz ihm zur Verfiigung 
stellt, sich tiberangstlich auf scharfste harmonische Gliederung 
stiitzt, damit ihm die Umrisse seines Liedes nicht unter den 
Handen zerflieBen, An innerer Freiheit und gefiihlsunmittelbarem 
Liedausdruck kann sich dieses Stiick mit den besten Leistungen 
der Hans Christoph Haiden, Johann Jeep, Erasmus Wid- 
mann, Johann Nauwach usw. nicht messen. 

Wenn Weichmann die Méglichkeit hat, die Form noch knapper 
zu schiirzen als im letztbesprochenen Fall, fiihlt er sich freier, 
Das zwolfte Lied des zweiten Teils der Sammlung (Bsp. II 138) 
niitzt die durch den Versbau gebotene Chance aus, Wa&ahrend die 
Versendigungen und Reime im Liede Bsp. II 137 das Schema 
w-m-m-w innehielten und daher die Wiederholung der Melodie 


lehrten Musiker, ,,der mit allen Regeln seiner Kunst wohl vertraut ist, dem 
aber der Sinn fiir einfache, schlichte, volkstiimliche Weisen abgeht‘. 


192 


der ersten beiden Verse auf Vers 3 und 4 verboten, endigen die 
entsprechenden Verse im Liede Bsp. II 138 w-m-w-m und gestatten 
mithin die tongetreue Wiederholung. Unter diesen Umstanden 
ist es dem Komponisten méglich, eine Miniaturliedform zu schaffen, 
die ihren formalen Halt in sich selbst tragt. Er verzichtet auf 
scharfe Kadenzierungen, begniigt sich mit der zweimaligen Zasur 
nach dem zweiten und vierten Vers und harmonisiert im wbrigen 
durchaus sinngem4B, indem er den ersten Halbsatz dominantisch 
ausklingen |4Bt und unmittelbar vor dem C-dur-SchluB des Liedes 
die Dominanttonart noch einmal deutlich auspragt. 

Eine gewisse Sparsamkeit in der Verwertung des gegebenen 
Motivmaterials kennzeichnet im tbrigen die musikalische Phy- 
siognomie der ,,Sorgenlagerin’. In dem Liede I 16 (Bsp. II 139) 
tritt sie besonders deutlich hervor. Hier ist’s ein Tonleiterbruch- 
stiick, das Weichmann, wie er haufig zu tun pflegt, sequenzmabig 
verarbeitet. Er erzielt zu dem Begriffe ,,Hassen“ eine schéne 
Steigerung: hier erreicht die Sequenz ihren Héhepunkt. Wenn 
dann zu den Versen 


Siek doch, wie sehr betriibet 
Hier steht dein Corydon 


die Umkehrung der Tonleiter erfolgt, macht das einen schdnen 
Effekt, zumal zum Worte ,,betriibet der absolute melodische 
Tiefpunkt erreicht wird. Die dem sogenannten ,,lombardischen 
Rhythmus" des gleichzeitigen Violinstils vergleichbare Rhythmik 
der SchluBphrase erhoht die Beredtheit des musikalischen Aus- 
drucks noch um ein Bedeutendes. Freilich stéren auch in diesem 
Liede die kadenzverbrémten Zadsuren, wenn auch die Anzahl] der 
Vollkadenzen wesentlich geringer ist). 


Von diesem offenkundigen Mangel seiner musikalischen 
Diktion wei der Komponist sich auch in solchen Liedern nicht 
vollig frei zu machen, die, wie IJ 15, dank der Freiheit ‘ihrer 
Deklamation und ihrem verhaltnismaBig groBen rhythmischen 
Reichtum zu den besten Stiicken der Sammlung zu rechnen sind, 
Hier (Bsp. II 142) folgen die Schliisse in G, d, C und G unmittelbar 


6) Ein gewisser konservativer Zug, der sich auswirkt im Festhalten am 
einmal vorhandenen Motivmaterial, charakterisiert auch die Lieder I 18 und 
II 8 (Bsp. II] 140 und II 141). Da es-sich in solchen Fallen bei Weichmann 
stets um ganz knappe Stiicke handelt, ist mit diesem kompositorischen 
Verfahren ein Gewinn an Ejnheitlichkeit verbunden, den man nicht unter- 
schatzen sollte. 
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auf einander und nehmen der Melodie viel von ihrem elastischen 
Schwung, ihrer improvisatorischen Freiheit. 

Wahrend es sich in dem Liede Bsp. II 142 zu den Worten 
,mein Hertz um eine effektive Synkope handelt, die das aus- 
geschriebene Ritardando des SchluBtaktes sehr eindrucksvoll vor- 
bereitet, haben wir in dem Lied III 10 (Bsp. II 143) nicht etwa 
synkopische Bildungen vor uns, sondern eine ganze Reihe 
,agogischer Triolierungen”, wie sie in der dlteren mehrstimmigen 
Liedmusik, aber auch in der Monodie von Caccini bis Albert, 
an der Tagesordnung sind, von Weichmann aber nur mit einiger 
Zuriickhaltung angewendet werden. Es ist sehr bezeichnend, daB 
dieses Lied einer der Treffer der ,,Sorgenlagerin“ ist. Die 
Lebendigkeit des melodischen Rhythmus ist es namlich, die dem 
Horer sogar iiber die beiden Kadenzen an den zwei ersten Vers- 
enden hinweghilft. Freilich liegt der Hauptvorzug dieses Liedes 
in seiner Kiirze und Schlichtheit, nicht in der Tiefe und Ab- 
wechselungsfahigkeit seines Ausdrucks, In dieser Beziehung sind 
Johann Weichmann von Natur Schranken gezogen, die er nicht 
zu iberwinden vermag. 

Eine gewisse Kargheit gehdért zu den hervorstechenden Stil- 
eigenschaften der Musik dieses Norddeutschen. Die unmittelbare 
Eingangigkeit, wie man ihr in den Werken stiddeutscher Musiker 
nur zu haufig begegnet, fehlt hier ganzlich. GewiB haben sich 
die Gesinge Weichmanns von den Nachwirkungen der Mensural- 
epoche in stérkerem Grade befreit als die Kompositionen Alberts, 
und auch in harmonischer Hinsicht mutet die ,Sorgenligerin“ 
verhaltnismaBig fortschrittlich an. Die Kirchenténe stehen gewisser- 
ma8en nur noch in ganz weiter Ferne am Horizont dieser Kunst. 
Trotzdem fehlt das Bezwingende, sowie jenes (sachsisch) Liebens- 
wiirdige, wie es uns aus Heinrich Alberts Musik so hell und 
warm entgegenleuchtet. Man wird das Gefiihl nicht los, daB 
Weichmann Gr6Beres geleistet hatte, wenn er die relative Un- 
zuganglichkeit seiner Musik nicht durch die Beschrankung auf 
die quantitativ geringen Mittel der Monodie noch verstarkt hatte. 
Der Stil der ,,Sorgenlagerin“ bedeutet Stillstand. Es muBten neue 
Wege ausfindig gemacht werden, daB aus dem Stillstand nicht 
Riickschritt wurde. 
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Il. 
Johann Rist und seine Mitarbeiter. 


Johann Rist, dem bereits mehrfach erwahnten Begriinder 
des ,,Elbischen Schwanenordens’, ist es ganz besonders mit 
zuzuschreiben, daf in Hamburg eine ganze Reihe musikalischer 
Talente, wie Heinrich Pape, Johann Schop, Heinrich Scheide- 
mann, Jacob Schultz, Jacob Kortkamp, Thomas Selle 
und andere, unter Verzicht auf den damals im Vergleich zum 
,simpeln Liede“’ hoch im Kurse stehenden italienischen Kantaten- 
stil einem gemeinsamen Ziele zustrebten: dem der Gemeinverstand- 
lichkeit und Volkstiimlichkeit+), Diese von Rist proklamierten 
Tugenden waren am einfachsten und eindringlichsten im Liede 
zu werwirklichen. Freilich hat Rist selbst, wie ich oben (S. 172) 
bereits andeutete, nicht selten gegen die von ihm aufgestellten 
Grundsatze gesiindigt. Manche geschraubten und geschwollenen 
Tiraden seiner Dichtungen, insofern sie iiberhaupt dem einfachen 
Manne zuganglich sind, erscheinen ganz danach angetan, den 
Geschmack der breiten Masse zu verderben 2), 

Vielleicht um sich in seiner Stellung als Prediger (zu Wedel an 
der Elbe) nicht unndtig zu exponieren, hat Rist seine weltlichen 
Liederspiele, Epen oder Romane — wie man diese Dichtungen 
nun auch nennen mag — unter dem Pseudonym ,,Dafnis aus 
Cimbrien“ herausgegeben, unter dem er allerdings zu seiner 
Zeit weithin bekannt war), Die Namen seiner jeweiligen Kom- 
ponisten hat er jedoch im allgemeinen ohne Riickhalt angefiihrt. 


1) Rists Bestrebungen auf Vereinfachung der Liedkomposition werden 
von Kurt Fischer (in seiner Dissertation tiber G. Voigtlander S. 25) 
nicht zu unrecht dahin kritisiert: sie brachten ,,die grofe Gefahr mit sich, 
daB fiir schematisches Arbeiten und Floskelwesen der Weg in die Lied- 
komposition frei wurde... Nicht nur Rists Nachahmer, die Fischer 
nennt, sondern Rist und seine Mitarbeiter selbst sind dieser Gefahr nicht in 
allen Fallen entgangen. 

2) Wenn Rist mit einiger Selbstgefalligkeit erklart, daB die Einfachheit 
der Melodien nicht des Komponisten, sondern sein eigenes Verdienst sei, 
ist man wohl berechtigt, hier leise Zweifel walten zu lassen (vgl. auch 
W. Krabbe aaO 8 und 65). 

8) ,,Dafnis aus Cimbrien“ war Rists Mitgliedsbezeichnung der Niirn- 
berger Pegnitzschdferei. 
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Indem er diese Musiker organisierte und ihnen ein Ziel 
set zte, erwarb er sich um die Geschichte des deutschen Liedes 
zweifellos ein Verdienst. Wie so oft in der Entwicklungsgeschichte 
geistiger Machte und Gestalten, war es verdienstlicher, vorhandene 
Krafte zusammenzufassen und zur Betatigung anzuregen 4), als etwa 
selbst eigene — unzulangliche — Krafte auszustrahlen. 


1. Die ,,Florabella‘ (Peter Meier). 


Zu den weltlichen Dichtungen, in denen Johann Rist grofenteils 
darauf verzichtet, selbst Melodien zu ersinnen und zu formen,: 
gehort, neben ,,Des edlen Dafnis aus Cimbrien Galathea“ dasjenige 
Liederspiel, auf das ich im Rahmen meines Themas vornehmlich 
die Aufmerksamkeit lenken méochte: 

Des Edlen / Dafnis / aus Cimbrien / besungene / Florabella. / 
Mit gantz neuen und anmuhti-/gen Weisen auszgeziert und her-/ 
vorgegeben von / Peter Meiern. / Bei demselben am Pferde-/ 
marckt fiir dem Alsterthor / zu bekommen, / Hamburg / Gedruckt 
bei Jacob Rebenlein / in Verlegung des Autoris, Im Jahre 
/ 1651. 


Der ,,edle Dafnis‘’ erlebt allerlei Liebesabenteuer in seinem 
eigenen Liederspiel. Dafnis®), der musikbeflissene Hirt der grie- 
chischen Mythologie, den bereits Theokrit vor eitel Liebeskum- 
mer hatte sterben lassen, erlebt in der dichterischen Phantasie 
Johann Rists seine Auferstehung als eine Art Don Juan des 
17. Jahrhunderts. Das mag den frommen Leuten unter des 
Dichters Publikum auf die Nerven gefallen sein®), In allzu wért- 
licher Auslegung der geschilderten ,,amorosischen Abenteuer“ 
scheint man den poeta laureatus der Unsittlichkeit und Auf- 
schneidere: bezichtigt zu haben. Er wendet sich daher im vor- 
letzten seiner Gedichte ,,An Seinen unverstindigen Meister Ham- 
merling *) / ,,Welcher sich einbildete / daB alle die erdichtete 


4) W. Krabbe betont aaO 57ff das Ansehen, dessen sich Rist bei 
vielen Musikern in ganz Deutschland erfreute; man rechnete es sich viel- 
fach geradezu als Ehre an, zu seinen Sammlungen Melodien beizusteuern. 

5) Orthographie des Originaldrucks. 

6) Fiir die Gattung, der Rists ,,Florabella‘‘ angehdrt, ist Giovanni Battista 
Guarinis beriihmtes Schaferdrama ,,Il pastor fido, seinerseits eine 
Nachahmung des Tassoschen Schauspiels ,,Aminta, vorbildlich gewesen. 
Vgl. auch W. Krabbe, aaO 27. 

) Unter ,,Meister Hammerling’’, einer Bezeichnung, die in friiher Zeit 
fiir den Teufel gepragt wurde, ist hier wohl ganz allgemein so viel wie 
»,Hansnarr, ,,Possenreisser’ zu verstehen. 
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Namen der Schafferinnen / wahrhaffte und von dem Dafnis hoch- 
gehaltene WeibesBilder weren“. Von den sieben Strophen, mittels 
derer er seinen bzw. seine Kritiker mundtot und lacherlich zu 
machen sucht, seien hier einige zitiert, weil sie nicht nur fir 
den Einzelfall instruktiv sind, sondern ganz allgemein eine neue 
charakteristische Probe abgeben fiir die Art, in der Johann Rist, 
nicht ganz frei von selbstgefalliger Spiegelfechterei, zu dichten 
und zu denken pflegt: 


Wunder, wunder, wunder ding! 
Unser Meister Hammerling 

Treibt doch gahr zu grobe Possen: 
Dafnis muss jhm seyn geschossen 
Zweifelsfrei mit LiebesPfeilen, 
Weil er durch der Lider Schertz 
K6onne sein getreues Hertz 

Unter so viel Nimfen theilen. 


Ja, disz kan nicht anders sein, 
Dafnis ist durch LibesPein 

An dem linken Ohr entziindet, 
Hammerling hat das ergriindet, 
Hammerling, das Haubt der Narren, 
Der so gahr verstehet nicht, 

Was nur heiss’ Ein KunstGedicht, 
Wil doch immer mit drein schnarren. 


Hammerling,’ der redet wahr, 
Solten nicht ein zwantzig Paar 
Der begabten Schafferinnen 
Ihren Dafnis lib gewinnen? 

Der sie niemals zwahr gesehen, 
Giinnet ihnen doch den Preisz, 
Weil er ihre Namen weiss, 
Welch’ in vielen Biichern stehen. 


Fillis komt ausz Frankreich her, 
Perlemund weit iiber’s Meer, 
Florabell’ aus Welschen Landen, 
Galathe’ ist da gestanden, 

Wo Diana pflag zu baden, 
Rosimind ist Spannisch gahr, 
Lilliet hat hundert Jahr’ 

Und wol mehr auf Sich geladen. 
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Wunder, wunder, wunder ding, 

Dass der Meister Hammerling, 

Der sonst wol bekante Hase, 

Geht davon mit einer Nase, 

Langer alsz des Dafnis Priigel. 

So recht! Nunmehr wird’s geschehn, 
Dafnis’ Lider werden stehn 

Ewig auf der Musen Higel. 


Sachlich aufschluBreich ist das Gedicht schon deshalb, weil 
es uns noch einmal, nachdem bereits einzelne Liedtiberschriften 
auf die auslandische Herkunft mancher Texte und Melodien hin- - 
gewiesen haben, summarisch Auskunft dariiber gibt, woher der 
Dichter seine Stoffe (und seine Weisen) importiert hat. Er nennt 
Frankreich, Spanien, Welschland, also Italien, und speziell die 
Stelle, ,,wo Diana pflag zu baden“, also den heutigen See von 
Nemi be' Rom, Eine wortliche Auslegung dieser Ortsbezeichnung 
kommt natiirlich nicht in Frage, aber so viel steht fest, daB Johann 
Rist nicht vdllig selbstandig ist als Autor der _,,Florabella‘. 

Eine andere Frage jedoch ist, wie eng ,,der Riistige’ sich an 
seine Vorbilder anlehnt8), Nr. 5 der ,,Florabella weist z. B. 
in der Ueberschrift folgende Bemerkung auf: ,,Nach dem Frant- 
zdsischen des Theophils, welches Anfang ist: ,Un fier démon 


qui me menasse...”’; Nr. 6: ,,Etlicher Mahssen (!) aus dem 
Paradis d’Amour“; Nr. 12: ,,Etlicher mahssen aus dem Fran- 
zOsischen des Theophils ,Mon espérance refleurit .. .’“ und dazu 


noch die besondere Notiz: ,,Frantzésische Melodei“; Nr. 19; 
»Nach dem Franzdésischen des Herrn Theophil: ,Quand tu me 
vois baiser tes bras Que tu poses nuds sur tes draps.. .’; 
Nr. 32: ,,Aus dem Franzésischen des Herren von Rossett 9), 
welches also anfahet: ,O trouppe vagabonde Plus que le flot de 
onde Qui roule incessament ...’“; Nr. 40: ,,Dieses Lied ist 
fast (!) gantz und gahr aus dem Spanischen iibergesetzet“’. 

Man muB bei der Bewertung dieser Notizen beriicksichtigen, 
daB Rist einmal schreibt ,nach“, ein andermal ,aus“ dem Fran- 
zosischen, dann auch einmal den Begriff ,aus“ durch den Zusatz 
,etlichermaBen" bzw. ,fast ganz und gar” einschrinkt; daB 
er auch besonders betonen zu miissen glaubt, daB selbst die 
Melodie nicht original sei. Hieraus kann man nur folgern, daB 
die Entlehnungen in vielen Fallen nicht wort- bzw. tongetreu 


8) Vgl. auch W. Krabbe, aaO 23 ff. 
9) H. Kretzschmar schreibt aaO 63 den Namen _ ,,Roisette’’. 


198 


sind und daB es sich nicht in allen Fallen, da Rist einen fremden 
Text tibersetzt, um Heriibernahme auch der betreffenden Melodie 
handelt. In einzelnen Liedern, die den fremden Urtext ausfiihr- 
licher zitieren, ist zumindest fiir die Dichtung der Beweis erbracht, 
daB Rist sich keinen allzu groBen Zwang auferlegt hat, um der 
fremden Dichterindividualitat gerecht zu werden. Im VersmaB 
erlaubt er sich gegentiber dem Vorbilde gewisse Freiheiten, und 
auch die Lange der Strophen bzw. die Anzahl der Verse ist nicht 
immer gleich. Man wird nicht fehl gehen, wenn man auch dort, 
wo die fremde Herkunft auch der Melodie ausdriicklich konstatiert 
ist und daher verbiirgt erscheint, auf die und jene Freiheit und 
Bekundung der Individualitét des deutschen Herausgebers rechnet. 
Dariiber hinaus wird noch zu zeigen sein, inwieweit speziell 
franzdsische Eigenheiten den Stil gewisser Lieder bestimmen. 


Auf dem Titelblatt nennt Rist unter Verschweigung seines 
- biirgerlichen Namens nur Peter Meier, den ihm befreundeten 
Hamburger Ratsmusiker 19), als Herausgeber der ,,Florabella und 
als Komponisten, Man kann fiiglich annehmen, da8 die Mehrzahl 
der Liederkompositionen von Meier stammt. Bei einigen muB, 
jedoch die Ristsche Autorschaft angenommen werden, namlich 
den mit ,,J. R.“ signierten (beispielsweise Nr. 40 und 41). Da 
Rist nun gerade das ,fast gantz und gahr aus dem Spanischen“ 
stammende Lied ausdriicklich mit dem Signum ,,J.R.“ kennzeichnet, 
ist der Beweis erbracht, daB die Bemerkung iiber die auslandische 
Absiammung eines Liedes noch nichts tiber die Herkunft seiner 
Melodie besagt. Der fremde Text kann sowohl neu komponiert 
als auch parodiert sein, 


Wes Geistes Kind Peter Meier ist, wird am 14, Liede 
deutlich, fiir welches seine musikalische Verfasserschaft mit Be- 
stimmtheit anzunehmen ist: ,,Eines frembden Schaffers Klag- 
lied / Worin er betrauret / daB seine / ihme ehmals versprochene 
Amarillis mit einem alten Coridon ihr junges Leben miisse zu- 
bringen“ (Bsp. II 144). In dieser Melodie und in ihrem Satz 
ist Frische und Anmut zugleich. Der ,,klagende‘’ Charakter ist 
in der Komposition allerdings auch nicht im_ entferntesten 
angedeutet. Angesichts der ganzen melodischen Gestaltung kénnte 
man eher von einem ironischen Ausdruck sprechen, wie er sich 
iibrigens auch hinter der Fassung der Ueberschrift verstecken 
konnte, 


10) Vel. W. Krabbe aaO 154ff. 
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Die Mannigfaltigkeit der Rhythmik und die unterschiedliche 
Behandlung der Zeilenenden (? ? Pundf? fund?” § 7) ver- 


hindern es in dem Liede, daB man irgendwo auf einen toten 
Punkt stoBt. Die Haufung der gebundenen Achtel gegen Ende IaBt 
es zu einer schénen Steigerung kommen, Die tonartliche Ent- 
wicklung ist logisch und tiberzeugend in ihrem Gange von der 
Tonika tiber die Dominante zuriick zur Tonika. Der Musiker, der 
dieses Lied zustandebrachte, fiihlt sich, das ist der klare Ein- 
druck des Hérers, im monodischen Liedstil vollkommen zu Hause. 
Er schreibt eine Singstimme, die unmittelbar aus dem Herzen . 
kommt, und einen BaB dazu, der die Wirkung des Gesanges 
hebt, ohne direkt mit ihm zu wetteifern. DaB das Lied auf gutem 
FuBe mit dem Tanze steht, tut seiner Singbarkeit durchaus keinen 
‘Abbruch, 


»Das erste Lied‘ ist bestellte Arbeit, Gelegenheitsmusik: ,,Die 
besiegte Liebe. Auf gnddiges Begehren einer HochGrafflichen 
Person fiirgestellet und besungen.“ An dem Liede (Bsp. II 145) 
fallt einem auf, daB Peter Meier sich auch sehr anders gebarden 
kann als in jenem Schaferklagelied: ungelenker, altvaterischer, 
unliebenswiirdiger. Der Aufbau ist teilweise geradezu erstaun- 
lich ungeschickt. Der Komponist ist offenbar der Verzwicktheit 
der verschiedenen Verslangen und der Reimanordnung nicht ge- 
wachsen, Wdahrend ndmlich die Versenden regelmaBig nach dem 
Schema w-w-m-m-w-w-m-m abwechseln, sieht das Reimschema 
so aus: a-a-b-c-d-d-c-b, und die Regelmafigkeit der dreihebigen 
jambischen Verse wird durch den zweiten Vers, der nur 
zwei Hebungen aufweist, in einer fiir die musikalische Kom- 
position ungiinstigen Weise unterbrochen. Meier sucht sich 
dadurch zu helfen, daB er ein dreiténiges Melisma einschaltet. 
(Hiergegen ‘ware vom Standpunkt der Liedisthetik nicht das 
geringste einzuwenden, wenn der Tondichter nicht eine véllig 
gleichgiltige Endsilbe (,,ergeben‘) mit den drei Ténen belastete, 
wodurch die musikalische Deklamation etwas Gezwungenes be- 
kommt, 


Den wichtigsten musikalischen Einschnitt, die Kadenz nach 
g-moll, bringt der Komponist nun gar an einer Stelle, die er 
sich rein rechnerisch an den Fingern abgezaihlt hat, namlich 
innerhalb der acht Verse umfassenden Strophe nach dem vierten 
Vers. Diese Stelle ist aus verschiedenen Griinden die denkbar 
ungeeignetste. Erstens geht unmittelbar vorher bereits die Kadenz 
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nach C-dur, zweitens bedient Meier sich in beiden Fallen, ebenso 
wie auch am SchluB des Liedes, einer abgebrauchten melodischen 
Allerweltsklausel, und drittens zerreiBt er eng zusammengehdrige 
Verse: ,,derselbe mu8 geschwind———all Eitelkeit verlassen“. Der 
letzte Fehler ist der schwerstwiegende, er beweist, daB die musika- 
lisch-formale Gestaltung nicht nur unabhangig vom Text, sondern 
geradezu gegen den Sinn der Dichtung erfolgt ist. 

Dieses teilweise verungliickte Lied nicht nennen, hieBe einen 
charakteristischen Zug des Komponisten unterdriicken, Das 
»gnadige Begehren“ des graflichen Bestellers mag einen Johann 
Rist nicht weiter irritiert haben, dem Komponisten Peter Meier 
jedoch scheint es die Schwingen ein wenig gelahmt zu haben, 
Die weitaus gréBere Mehrzahl seiner musikalischen Beitrage zur 
yrlorabella“ stehen auf einem ganz anderen Niveau. 

Eine gewisse melodische Flottheit, die sich zuweilen bis zum 
Elan steigert, zeichnet viele Lieder Meiers aus, soweit sie sich 
nicht eng an das evangelische Kirchenlied anlehnen, wie das 
vierte: ,,Als ihme einsmahlen die iibertreffliche (!) Schénheit Seiner 
vollenkommenen Rosiminden etwas freier zu betrachten ward 
vergiinnet": 


146. 


O mehr als gild-ner Tag, In dem ich das ge - se-hen, 


Die Beziehung von Dichtung zu Choral ist rein du8erlich her- 
gestellt, einer tieferen Notwendigkeit entspringt sie nicht, und der 
kiinstlerische Wert des Liedes wird dadurch kaum gesteigert 11), 


Seinen wahren Geist zeigt der Komponist erst, wenn er sich 
vollig unabhangig fiihlt, sei es von graflichem Auftrag, sei es 
von kirchlichem Vorbild. Das ist der Fall gleich im zweiten 
Liede: ,,Die vollenkommene Florabella, ausfiihrlich besungen unter 
dem Namen der Schafferin Chloris‘ 12) (Bsp. II 147). Viel- 
versprechend wird das Lied von jenem uns bereits aus Thomas 


11) Vel. Kretzschmar aaO 62. 
12) Die ,,Ausfiihrlichkeit’ ist buchstaéblich zu nehmen. Rist verbreitet 
sich in zwOlf Strophen bzw. 96 Versen iiber Chloris’ Reize. 
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Selles Gesang ,,Was solt ein Christ verzagen?“ bekannten 
Motivtyp eingeleitet 13), Auch hier verfehlt dieser ,,Auftakt” seine 
spezifisch melodische Wirkung nicht. Die Rhythmik des Motivs 
spielt in dem ganzen Liede eine bedeutende Rolle, das sich in 
seinem zweiten Abschnitt rhythmisch belebt, um schlieBlich in 
einem auskomponierten Ritardando auszuklingen. 

Die scharfe rhythmische Pointierung gerade des Liedbeginnes 
Bsp. If 147, wie Peter Meier sie auch sonst liebt, mag auf 
franzosische Vorbilder zuriickgefiihrt werden kénnen. Einen 
besonders instruktiven Fall bietet das 23. Lied: ,,Dafnis bittet die 
erziirnete Florabellen sehr demiihtig iim Verzeihung seines be- . 
gangenen Fehlers (Bsp. II 148). Sein Vorbild findet sich in 
nachster Nachbarschaft, im 19, Lied: ,,Dafnis’ Klaglied / abgesun- 
gen vor der Ruhestitte seiner Galatheeni / als sie mit entbloBeten 
Armen so hart und feste schlieff / daB er auch ihren siiBen Oden 
nicht einmahl konte vermerken”, ,nach dem Franzésischen 
des ‘Herrn Theophil (Bsp. II 149). 

Wenn man fiir die zuletzt zitierte Melodie franzésische 
Herkunft annimmt — bei einem Vergleich des franzdsischen Textes 
mit der Melodie stellt sich ungeachtet kleiner Abweichungen 
heraus, daB diese Annahme durchaus diskutabel ist —, so fallt 
die iiberaus starke rhythmisch-melodische Aehnlichkeit der beiden 
Kopfmotive Bsp. II 148 und II 149 besonders auf. In beiden 
Fallen wird das markante Motiv isoliert, es spielt im weiteren 
Verlaufe keine Rolle. In seiner Eigenschaft als Kopfmotiv gewinnt 
es dadurch beinahe den Charakter jener Erscheinung, die Hugo 
Riemann als (Arien-) ,Devise” bezeichnet. Es fehlt lediglich 
die Wiederholung des ,,Devisen“‘-Textes zu dem weiteren Verlaufe 
der Melodie und die entschiedene Absonderung des Motivs aus 
der Struktur der betreffenden musikalischen Periode. 

Franzésischem Vorbild kénnte Peter Meier auch nachgetrachtet 
haben, wenn er in seinen Liedern ganz allgemein einer besonders 
beweglichen Rhythmik huldigt. Seine Basse gehen beispielsweise 
weit hinaus iiber ihre engere Aufgabe als Continuo, ja, sie sind 
zuweilen der Oberstimme an Geschmeidigkeit zumindest eben- 
biirtig, In Bsp. II 149 liegt die rhythmische Initiative durchaus 
beim BaB; die eigentliche Singstimme ahmt immer erst nach, was 
die Unterstimme vorgebildet hat. Peter Meier folgt diesem — 
hochstwahrscheinlich franzésischen — Beispiel nicht kritiklos, aber 
in seiner Musik waltet derselbe Geist, der Geist einer von aller 


: 18) Vgl. oben’S. 176. 
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Erdenschwere sich frei machenden springlebendigen Beweglich- 
keit beider Stimmen. 

Ich sprach soeben von der ,,eigentlichen Singstimme und 
meinte damit den Sopran. Die Unterstimme, den BaB, den 
Continuo wollte ich auf diese Weise zum wenigsten als — 
vyuneigentliche Singstimme kennzeichnen. In der Tat sind die 
»tlorabella‘-Melodien, und zwar sowohl die Ristschen und Peter 
Meierschen wie die importierten, in der Regel so angelegt, daB 
auch der BaB gesungen werden kann. Die gleichzeitige Verwen- 
dung des Basses als Continuo und als Singstimme kommt ja haufig 
vor. Wir begegneten ihr z. B. bereits in den ,,Deliciae Pastorum 
Arcadiae“’ von Thomas Selle, und auch die Lieder der _,,Fest- 
andachten“ sind so angelegt, daB der vokalen Ausfiihrung des 
— ausdriicklich bezifferten — Basses nichts im Wege steht. Hier 
liegen die Dinge aber doch noch anders. Hier erlangt der BaB 
zuweilen geradezu die Vorherrschaft vor der Oberstimme, und 
dadurch wird ein ganz neues Moment in das Lied hineingetragen. 

Auch bei Selle konnte die vielfaltige Ausgestaltung der 
Rhythmik festgestellt werden. Dort entstammte sie aber einer 
ganz anderen Quelle. Dort war es hauptsdchlich auf ein deutsch- 
griindliches, ruhiges und iiberlegtes Abwadgen der verschiedenen 
MOoglichkeiten zur Schaffung rhythmischer Erganzungen, Ueber- 
bietungen und Kontraste abgesehen. Hier, in Rists ,,Florabella“, 
deren weltlicher Charakter ja auch von vorn herein einen weiteren 
Aktionsradius zulieB, wirkt sich d‘e Vielfaltigkeit der Rhythmik 
in einer vollkommenen Durchdringung aller Liedteile mit intensivem 
rhythmischen Leben aus, 

Jenes erste Sechzehntelmotiv des Klagliedes Bsp. II 149, das 
vom Basse zuerst intoniert wird, findet sich auch in Nr, 12, 
desseil Weise ausdriicklich als ,,Frantzésische Melodei“ bezeichnet 
wird: ,,Die verlohrne Fillis wird ihrem getreusten Liebhaber mit 
Freuden wiedergegeben“ (Bsp. II 150). Was hier nur Schlub- 
schnorkel, Kadenzverbrimung und -betonung ist, wird in einem 
Peter Meierschen Liede schon zum wesentlicheren Bestandteile 
der Melodiebildung: ,,Als Dafnis einsmahlen gantz unversehner 
Weise / von zweien fiirtrefflichen Schafferinnen in seinem Schaffer- 
Hiittlein ward besuchet’ (Bsp. II 151). 

Ich wiirde das Vorhandensein dieser kleinen Melismen, die 
mehr eine verzierungsartige Bereicherung des Melodiekerns als 
selbstindige Melodiebestandteile sind, nicht so betonen, wenn nicht 
dadurch die ,,Florabella“” ein besonders grazidses Geprage 
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erhielte, durch das sie sich gegeniiber den meisten andern ahnlich 
gearteten Liedersammlungen der Zeit charakteristisch abhebt. Wenn 
wir z, B. die Weise Begin ich meine Jahr“ aus Laurentius 
von Schniiffis’ ,Mirantischem Flétlein“, das ein Men- 
schenalter spiter erschien als die ,,Florabella“, betrachten (Bsp. IT 
152), wird es sofort klar, von wie ganz anderen Voraussetzungen 
hier der Komponist bei Verwendung eines ahnlichen Motivs aus- 
geht, Bei dem Jiingeren handelt es sich nicht mehr um schn6rkel- 
hafte Auszierung eines Vorhandenen, sondern um wesenhaften 
Bestandteil der Melodie, um etwas Eigentiimliches und Neues, 

Vielleicht trifft man den Kern der Sache, wenn man jenes - 
,Florabella“-Motiv als franzdsisch, das Motiv des ,,Mirantischen 
Flétleins“ als deutsch empfunden bezeichnet. Diese Deutung 
erfahrt gleichsam eine Bestitigung, wenn man die Art der Ver- 
wendung des in Rede stehenden Motivs durch Peter Meier (Bsp. II 
151) mit der franzésischen Methode (Bsp. II 149/150) vergleicht. 
Trotz aller grundsatzlichen Uebereinstimmung hinsichtlich der Be- 
niitzung des Motivs als einer ornamentalen Verzierung ist es ander- 
seits doch unverkennbar, daB in den franzésischen Liedern eine 
gewisse Willkiir in der Placierung der Ausschmiickung obwaltet, 
wahrend Peter Meiers Art schon in héherem Grade den Stil des 
Laurentius wenigstens vorausahnen 14Bt. 

Ausgang unserer Betrachtung tiber den exakt schwerlich nach- 
weisbaren, jedoch immerhin mit einiger Wahrscheinlichkeit zu 
vermutenden Einflu8® gewisser franzdsischer Lieder der ,,Florabella“ 
auf Peter Meier war das zweite Lied (Bsp. II 147). Wenn in 
diesem Falle die scharfe rhythmische Profilierung des Kopfmotivs 
auf gewisse national-franzdsische Eigentiimlichkeiten hinweisen 
sollte, miiBte man annehmen, daB die Heriibernahme ,,frant- 
zosischer Melodeien“ nicht blo® auf eine zufallige Gelegenheit, 
sondern ganz allgemein auf eine gewisse Vorliebe Rists und seines 
Mitarbeiters fiir franzdsische Liedkunst, speziell den Gassen- 
hauer, zuriickzufiihren sei. 

Wo die Bewegungsfreude sich in einer allgemeineren Art 
auswirkt, str6mt Peter Meiers MelodiefluB unablassig dahin, von 
nur wenigen und in jedem Falle ganz kurzen Einschnitten ge- 
hemmt: Bsp. II 153. AuBer der Beweglichkeit, dem _,,inneren 
Tempo“, sind fiir diese Melodie die haufigen Tonrepetitionen 
charakteristisch, und es ist wohl kaum blofer Zufall, daB in dem 
32. Liede der Sammlung, dem Sang ,,An seine verliebte Mit- 
gesellen“ (Bsp. II 155), einem vermutlich franzésischen Stiick, 
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bei gleicher Bewegungsfreudigkeit eine ahnliche Lust am Ton- 
wiederholen waltet. Noch weniger ist es freilich Zufall, da8 
dieser SchluBabschnitt des 26. Liedes 


156. 


O der an-ge-nehmenStund! Hierwohntmei-ne Ro-se-mund! 


den Beginn des 29. (Bsp. I] 153) vorwegnimmt, In dieser sorg- 
lichen und sparsamen Verwendung des motivischen Materials (es 
handelt sich um keinen Einzelfall) erblicke ich eine sonderlich 
deutsche Stileigenschaft der ,,Florabella“. 

Interessante und auffallende Ergebnisse muB ein Vergleich 
des Bsp. II 153 mit dem Liede Bsp. II 154 zeitigen. Bsp. 153 
ist Dafnis’ ,Freudenlied Wegen der getreuen und _ hertz- 
lichen Liebe / mit welcher ihme seine allerschénste Florabella 
war beigethan’’; Bsp. 154 jedoch ist Dafnis’ ,,Hertzliches Klag- 
lied / Als er von seiner allervollenkommensten Florabellen einen 
iiber die mahssen traurigen Abschied muste nehmen“. Das 
Freudenlied komponierte Peter Meier, das Klaglied Johann Rist. 
Vergebens aber wird man nach bestimmten musikalischen Aus- 
drucksmitteln fahnden, durch die Rist die negative GefihIsbetont- 
heit seines Liedes von dem positiv-freudigen Charakter der Meier- 
schen Vertonung unterschieden hatte. Beide Lieder sind rhyth- 
misch sehr 4hnlich angelegt, und dem Klagelied eignen sogar 
teilweise hellere musikalische Tone als dem Freudenlied, welch 
letzteres aber dem Ethos der Dichtung wenigstens nicht Gewalt antut. 

MOglich ist diese Diskrepanz natiirlich nur, weil die beiden 
Lieder von verschiedenen Komponisten herriihren. Trotzdem ist 
es nicht gerade ein giinstiges Zeichen fiir die unter Rists Aegide 
stehende Sammlung, daB zwei so 4hnlich angelegte Lieder so 
verschiedenen Texten gelten, ja mehr, daB die jeweilige Musik 
dort, wo sie auBer durch die Rhythmik auch durch die Melodik 
gefiihlsbetont erscheint (Bsp. II 154), dem Textsinn geradezu 
widerspricht 1), 
\ 14) Wilhelm Krabbe erklart aa O 41 ff derartige Widerspriiche zwischen 


dem Gefiihlsgehalt des Textes und der Musik damit, daB es sich hierbei 
méglicherweise um parodierte Instrumentalmelodien handeln kdénne. 
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Hiermit haben wir in der Tat den wunden Punkt der ,,Flora- 
bella beriihrt. Es handelt sich in vielen Fallen um ein ziemlich 
unbekiimmertes Drauflosmusizieren, das an einer einigermafen 
korrekten Deklamation sein Geniige findet, wahrend ein vdlliges 
Ausschépfen des Gefiihlsgehaltes gar nicht immer in der Absicht 
des Komponisten zu liegen scheint. Die treibenden Impulse des 
Werkes liegen teilweise auBerhalb der eigentlichen Liedsphdre. Hier 
ist’s die flotte Rhythmik, die, bildlich gesprochen, den Stein in’s 
Rollen bringt. 

Bisher standen solche Lieder Peter Meiers zur Erorterung, 
die auf die Ein- bzw. Anfiigung eines kontrastierenden Teiles ver- - 
zichteten. M6gen auch manche dieser flott rhythmisierten Lieder in 
ihrer musikalischen Diktion wirken wie aus der Pistole geschossen 
(die 'Herkunft vom Tanze steht bei Stiicken wie Bsp. 153 aufer 
Frage), so hat der Komponist doch in jedem Falle Besonnenheit 
genug, den Bogen nicht zu tiberspannen, sondern durch ‘An- 
bringung kleiner Ruhepunkte, voriibergehender Punktierung und 
zeitweiliger Rhythmusverkiirzung die Gefahr eines ermiidenden 
melodischen Geplappers, wie sie namentlich im Liede Bsp. II 153 
nahe lag, zu vermeiden. In dieser rein musikalischen 
Hinsicht bleibt der Tondichter stets der geschmackvoll abwaégende 
Kiinstler. 

Wo Peter Meier nun aber das Lied in zwei gegensdtzliche 
Abschnitte teilt, l4Bt er im einen Teil seiner Lust am hemmungs- 
los str6menden MelodiefluB die Ziigel schieBen, weil der andere 
Teil des Liedes ohnehin die erwiinschte Abwechslung bringt. 
Eines der bezeichnendsten Beispiele hierfiir ist das siebente Lied: 
»Dafnis rithmet die Vortrefflichkeit seiner Florabellen / iiber alles 
preiset er die SiiBigkeit ihrer Lippen“ (Bsp. II 157), Es ist fiir 
Meiers musikalische Mentalitét hoéchst charakteristisch, daB kein 
neuer, vorher nicht vorhandener Gefiihlston der Dichtung ihn 
zur Anfiigung eines kontrastierenden Abschnitts veranlaBt, son- 
dern daB es die bereits in der dichterischen Form gesonderten 
beiden abklingenden Verse sind, die ihm die Anregung zu seinem 


musikalischen Refrain geben. Nicht einen Stimmungs- 
umschwung galt es fiir den Musiker zu verdeutlichen — denn 
der ist ja gar nicht vorhanden —, sondern er wollte eine vom 


Dichter vorgebildete Form in seiner Musik méglichst sinnfiallig 
nachbilden. Da ,,die SiiBigkeit ihrer Lippen‘ laut Ueberschrift 
das Grundthema dieses ,,Preisliedes“ ist, decken sich allerdings 
Form und Inhalt in diesem Fall. Das Lied ist in seiner Art wohl 
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gelungen, zumal die Fiille der Sequenzen, in deren Bevorzugung 
Peter Meier an Johann Weichmann erinnert, durch die andere 
Artung des zweiten Teils wettgemacht wird. Mit ihrer Wirkung 
der atemlosen Ueberstiirztheit sind sie iiberdies durchaus am Platz. 

,Ltlicher Mahssen aus dem Paradis d’Amour“ stammt Nr. 6, 
»Datnis Klaaglied / An seine zwahr iiberschone / aber dabenebenst 
Felsenharte Florabellen (Bsp. II 158). Dieses Lied ist in mehr 
als einer Bezichung merkwiirdig. Es weist die ,,agogische Trio- 
lierung’’ auf, fiigt zweiténige Melismen ein, halt sich sicher an 
die Tonalitét unter Ausschaltung des Kirchentonprinzips ‘und 
zeichnet sich durch eine mafvolle, dem engeren Liedstile durch- 
aus nicht Abbruch tuende Imitation aus. SchlieBlich trifft diese 
Musik vortrefflich das klagende Ethos der Dichtung. 

Meisterhaft ist es, wie hier die Wiederholung des Lied- 
beginnes (zum dritten Vers) mit einem neuen Ba versehen wird 
und dadurch auch eine verénderte harmonische Grundlage erhilt. 
Wahrend der melodische Gedanke bei seinem ersten Erklingen 
— sehr bemerkenswert! — mit der Dominante anhebt, wird 
er beim zweitenmal durch die Tonikaparallele harmonisiert. Nicht 
zu tiberhéren ist alsdann die Imitation nach dem g-moll-SchluB, 
die wieder auf’s deutlichste erkennen 1J4Bt, daB der BaB dieser 
»Monodien“ in eminentem Sinne vokal empfunden ist. Note 
fiir Note ist er dem Text angepaBt, und unbeschadet der Erfiillung 
seiner baBmafigen Funktionen entwickelt er sich regelmaBig iiber 
langere Strecken hin nach rein melodischen Prinzipien, 

Daf derlei Imitationen, deren vokaler Charakter in Bsp. IJ 
158 durch die sonstige Gestaltung des Basses begriindet ist, nicht 
in jedem Falle wesentliches Kennzeichen gesungenen Basses 
sind, zeigt Bsp. II 150, das zu den wenigen Liedern der Samm- 
lung gehért, deren BaB nicht vokal ausgefiihrt werden kann, 
dennoch aber eine markante Imitation aufweist. In den Liedern 
unzweifelhaft deutscher (Peter Meierscher) Herkunft werden 
dergleichen imitatorische Kiinste wesentlich diskreter angebracht, 
so in Bsp. II 151: Dieses Lied gehort iiberhaupt zu den musikalisch 
prachtig gelungenen und sinnigen Stiicken der ,,Florabella“; Stellen 
wie das zégernde ,,gedacht' mit dem alsdann umso hurtiger ein- 
setzenden Achtelmotiv sind von echt liedhafter Ausdrucksfiille. 
Selbst wenn ein Lied ostentativ mit einer Art Quintbeantwortung 
durch den BaB beginnt, vermeidet Meier doch eine strenge 
Imitation und begniigt sich mit einer sowohl melodisch-intervall- 
maBig wie rhythmisch leicht modifizierten Nachahmung: 
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Schon- ste Son - nen, wel- cher Licht 
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Schén - - -_ ste Son - nen, wel - cher Licht 
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auch im Fin - stern herr - lich 
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Diesem Musiker, der bei verschiedenen Gelegenheiten eia 
hochachtbares K6énnen beweist, liegt ein Zurschaustellen seiner 
satztechnischen Fahigkeiten im allgemeinen tiberhaupt nicht. Sein 
Wissen um die Geheimnisse des musikalischen Tonsatzes hindert 
ihn nicht, ein Lied wie das 38. der ,,Florabella‘‘ (Bsp. II 160) zu 
komponieren, dessen fast asketische Beschrankung auf den schlich- 
ten Tripelrhythmus allerdings seinen guten kiinstlerischen Grund 
hat. Peter Meier will offenkundig den daktylischen Rhyth- 
mus der Verse, der in damaliger Zeit noch immer cine Art 
Ausnahme bedeutet, in seiner Musik so pragnant wie nur irgend 
moglich versinnlichen, und deshalb verzichtet er auf jede Spur 
von Melisma und sogar auf jede Punktierung, wodurch das Lied 
stilistisch sowohl vom Tanze wie vom Choral abhangig  er- 
scheint 15), Der Satz Note gegen Note ist unter diesen Umstanden 


15) Johann Rist war nicht in einem Grade Opitzianer, daB er dessen 
AusschlieBung des Daktylus zugunsten der Alleinherrschaft des Jambus 
und Trochaus kritiklos tibernommen hatte. Dreiundzwanzig Jahre bevor 
Opitz’ Freund, der Wittenberger Professor August Buchner, den 
Daktylus in seiner ,,Anleitung zur deutschen Poeterey (1665) offiziell 
zulieB, duBerte sich Rist in der Vorrede zum dritten Zehn seiner ,,Himm- 
lischen Lieder (1642) folgendermaBen —: ,,Es fallt mir jetzt ein das- 
jenige / was mir selber vor vielen Jahren schon mit dieser Art Versen 
einsmals ist wiederfahren; Denn als mir ungefehr eine lustige Sarabande 
/ welches eine sonderbahre Art ist der Frantzdsischen Couranten / (wie 
solches die Musicverstandigen ohn mein erinnern gar wol wissen) / zu Han- 
den kam / und ich einen Text auff selbige frdhliche Melodey zu setzen 
/ ward gebeten / befand sich’s / dass nach Verfertigung desselben / éin 
recht Daktylisch Lied daraus war geworden / unangesehen / ich zu der Zeit 


208 


kein Zufall. Der Komponist bewegt sich auf ungewohntem Terrain. 
Jede Komplizierung kénnte vom Uebel sein. Der Rhythmus 
kann — mit vereinten Kraften — gar nicht deutlich genug aus- 
gepragt werden. Die Vereinfachung geht bis zu jener rhythmisch 
gleichférmigen fiinffachen Wiederholung eines und  desselben 
Tones, die noch nicht einmal durch eine konsequent melodische 
Fihrung des Basses wettgemacht wird. Bsp. 160 ist ein klarer 
Beweis dafiir, daBi man es damals mit dem dichterischen Metrum 
pedantisch genau nahm und, wenn man wirklich einmal gegen 
den Strom zu schwimmen versuchte, das Wagnis nur mit groBter 
Vorsicht und Zuriickhaltung unternahm 1°), 

Umso freier bewegt sich der Komponist, wenn er, wie im 
Hammerling-Lied, sich auf den gleichmaBigen Takt des Trochaus 
stiitzen kann (Bsp. II 161). Hier ist eine vielfaltige Rhythmik 
etwa im Sinne Thomas Selles verwendet. Ein sehr starkes 
Formgefiithl bewihrt Peter Meier mit der Art, wie er der Reim- 
anordnung Rechnung tragt und dabei doch zugleich fiir die 
notige Mannigfaltigkeit des musikalischen Ausdrucks sorgt. Die 
Anordnung der Reime ist: a-a-b-b-c-d-d-c; b und c 
endigen weiblich. Jeden dieser Reime respektiert der Musiker, 
aber nicht in jener monotonen Weise, die eine Folge sklavischer 
Abhangigkeit der Musik von der Dichtung ist, sondern unter 
voller Wahrung der musikalischen Initiative. Die Reime a sind 


noch keinen eintzigen Daktylischen Versz weder gesehen noch etwas davon 
gehoret hatte / Dannenhero ich diese vermeynte newe / und mir biszhero 
unbekandte Art Versz meinen vertrawten Freunden / als ware etwas sonder- 
liches daran gewesen / biszweileri zeigete / die denn mich und sich selber 
iiberredeten ich ware der erste / der diese htipffende Art Versz hatte 
erfunden: Sie irreten aber / gleichwie ich selber sehr weit / denn es 
hatte sich nur ungefehr also zugetragen / indeme ich weiter nicht war ge- 
gangen / als wohin mich meine zu der edlen Poesy sehr geneigte Natur 
/und die springende Art der Frantzdsischen Sarabande hatte gefiihret / in 
massen ich solches kurz hernach Augenscheinlich erfahren / als mir etlicher 
Niederlandischer Poeten Gedichte zu Handen kommen / bei welchen ich 
denn unterschiedliche Daktylische Versz gefunden / welche lang zuvor / 
ehe unser thewrer Herr Opitz seliger Gedachtnisse / (der sich gleich 
wol dieser Art Versz meines wissens nicht sonderlich gebrauchet) / und 
andere seine getrewe Nachfolger in unserer Muttersprache die Poetische 
Feder jemals hatten angesetzet / an’s 6ffentliche Liecht waren gegeben." 
SchlieBlich erklart Rist den Daktylus in erster Linie als fiir die weltliche, 
nicht aber fiir die geistliche Dichtung passend. 

16) Es eriibrigt sich, darauf hinzuweisen, daB8 Bsp. 156 trotz der 
Tripelvorzeichnung in schlankem 4/,-Takt verlauft. Die Punktierung der 
Brevis hat keine andere Bedeutung als die der Fermate. 
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bei sonst innegehaltenem AchtelfluB durch je eine Viertelnote 
markiert, wodurch einem schlichten 2/,-taktigen Ablauf geniigt 
wird, Die Reime b respektiert Meier mittels zweier Viertel, die 
eine den glatten 2/,-Takt-Verlauf zerstérende Dehnung ergeben. 
Die Reime c miiBten, wenn sie ebenso wie b bewertet wiirden, 
Dhnungen (J bzw. | ,) ausgestattet, und ihnen  voran 
ebenfalls zwei Viertel erhalten, sie werden aber mit noch langeren 
gehen ebenfalls bedeutende Dehnungen, die beim definitiven Ab- 
schluB des Liedes durch Einschiebung eines léngeren Melisma 
einen komplizierteren Charakter annehmen, Die Reime d endlich 
werden ganz normal unter erneuter Beobachtung des einfachen 
2/,-taktigen Verlaufs durch je ein Vierte] markiert. 

Dieses Lied etwas ausfiihrlicher zu besprechen, erschien mir 
deshalb notwendig, weil es mit ganz besonderer Deutlichkeit 
zeigt, wie eng sich hier Rists musikalischer Mitarbeiter an den Text 
halt und damit einer alten Ueberlieferung der (Tanz-)Liedkompo- 
sition gehorcht; wie er anderseits aber die einzelnen Zasuren 
trotz der Scharfe ihrer Markierung durch den Reichtum seiner 
musikalischen Mittel so verschiedenartig zu gestalten weib, daB 
die unerwiinschten Begleiterscheinungen jener Ueberlieferung sich 
hier nicht auszuwirken vermégen. Hier zeigen sich kiinstlerische 
Gesinnung und kiinstlerische Befahigung in einem solchen Grade 
von Bewuftheit, daB es mir billig erscheint, Peter Meier eine 
groBere Bedeutung fiir die Entwicklung des deutschen Kunst- 
liedes zuzusprechen, als man sie ihm bisher zugestand, 

Johann Ris t selbst hat sich uns als Komponist jenes ,,Klag- 
liedes“ (Bsp. II 154) nicht gerade von der vorteilhaftesten Seite 
prasentiert 1”). Gerade jenes froéhliche Klaglied vertritt den Typus 
einer einseitig musikantisch eingestellten Kompositionsweise, wie 
sie fiir den Liedstil niemals forderlich sein kann, Wenn man 
aber einmal von der Qualifikation des Stiickes Bsp. II 154 als Lied 
absieht, wird man ihm rein musikalische Vorziige, als da sind 
verntinftige Melodisierung, logische Harmonik und klare Periodi- 
sierung, nicht absprechen kénnen. Gleiche Vorziige hat das 
Ristsche Lied Nr. 41, ohne die Nachteile des ,,Klaglieds“ auf- 
zuweisen: ,,Des Ehrliebenden Floridans lustiges Herbst- und Liebes- 
Lied“ (Bsp. II 162), 

Hier galt es fiir Rist, seinen eigenen daktylischen Rhyth- 
mus zu Ehren zu bringen, und er tut es in einer bedeutend 


11) Wilhelm Krabbe geht aaO 35 ff des naheren auf die Frage der 
musikalischen Autorschaft Johann Rists hinsichtlich seiner ,,Florabella” ein, 
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freierer Weise als der vorsichtige Meier (Bsp. II 160). Kleine 
Melismen, deren unmittelbare Aufeinanderfolge in BaB und Sopran 
(der BaB hat bezeichnenderweise den Vortritt!) imitatorischen 
Charakter tragt, und eine regelrechte Fermate unterbrechen bzw. 
beleberi den glatten 3/,-Verlauf, An melodischer Distinguiertheit 
kann dieses Lied freilich den Wettbewerb mit den besten Leistungen 
Peter Meiers nicht aufnehmen. Wenn dieser seine Melodien mittels 
Sequenzen weiterspinnt, ist er um Schaffung eines angemessenen 
Gegengewichtes nicht verlegen (vgl. Bsp. II 157), Rist jedoch 
flickt seine ganze Melodie aus lauter Schusterflecken zusammen 
und begniigt sich mit der rein naiven Wirkung seiner hiipfenden 
Rhythmik, Da der Stimmungsgehalt des Gedichtes in den Daktylen 
ein angemessenes Aequivalent findet, deckt sich in diesem Falle 
jedoch wenigstens der allgemeine Charakter der Musik mit dem 
Textsinn, und man wird das Lied trotz seinen ersichtlichen Schén- 
heitsfehlern zu den relativ gelungenen der ,,Florabella‘‘ zahlen 
diirfen. 

Dem Ausdruck der Trauer, Klage und Verzweiflung, den 
Rist in jenem ,,Klaglied“ so griindlich verfehlt hat, sucht er in 
anderen Liedern mit besserem Gliick gerecht zu werden. ,,An 
die siiBschlaffende Florabellen” stimmt er in Nr. 36 eine ,,Traurige 
Nachtklage“ an, ,,als der bekiimmerte Dafnis bei hellem Monden- 
schein durch die Felder und WaAlder einhergieng’’ (Bsp. II 163), 
und Nr, 40 ist ,,Des fast gahr verzweiffelten Dafnis letzte Klage / 
an seine grausahme und unbarmhertzige Fillis‘’ (Bsp. II 164). 


Die ,,Traurige Nachtklage“, deren Text man gewisse Stim- 
mungswerte nicht absprechen kann, zwangt anfangs die Jamben 
der Dichtung in den Tripeltakt, wodurch die musikalische Dekla- 
mation etwas Gezwungenes bekommt48). Die Sequenzen des 
zweiten Liedabschnitts haben hier jedoch nichts Stérendes, und 
auch die durch das ,Schimmern der Sterne’, das ,,Glimmern des 
Mondes‘‘ und das ,,Tireliren der V6glein“ veranlaBten Melismen 
sind wohl angebracht. Das Lied bringt es aber nicht zu einer 
rechten Einheitlichkeit des Ausdrucks. Der Taktwechsel ist umso 
weniger motiviert, als der Tripeltakt des ersten Abschnittes nicht 
unmittelbar aus dem Text gezeugt ist. 


18) Es muf hier allerdings zugegeben werden, daB auch Peter Meier 
zuweilen jambischen Versen die Zwangsjacke des Tripeltaktes aufnotigt, bei- 
spielsweise im 48. Liede: ,,Dafnis versichert seine zwar abwesende / aber 
iedoch allergetreuste Florabella ungefaérbter Standhafftigkeit in ihrer beider- 
seits aufrichtigen Ehrenliebe‘’. 
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Angesichts dieser Leistung eines begabten Dilettanten fallt 
einem umso mehr auf, wie meisterlich der Grundton der Stim- 
mung in der ,,letzten Klage“ des ,,verzweiffelten Dafnis" angeschla- 
gen und gewahrt wird. Es handelt sich um jenes Lied, das ,fast 
gantz und gahr aus dem Spanischen tibergesetzet” ist. Zugleich 
ist es aber ausdriicklich ,,J. R.“ signiert, Die Vermutung liegt 
nahe, daf der Dichterkomponist durch ein spanisches musikalisches 
Vorbild zumindest stark angeregt worden ist. Ja, ich halte es fur 
moglich, daB Rist einer fertigen Melodie, an der er héchstenfalls 
geringe Aenderungen vorgenommen haben mag, seinen Text unter- 
legt hat. Sei dem, wie ihm wolle, diese ganze Melodie mit ihrem 
scharf profilierten Kopfmotiv der fallenden Quinte und ihrem 
— namentlich im zweiten Teil betitigten — unablassigen Drang 
zur Tiefe ist im Zusammenklang mit dem Texte in der Tat ein 
sinnfalliger Ausdruck einer triiben Gemiitsverfassung. Rist hat 
zum wenigsten guten Geschmack bewiesen, daB er dieses Sttick 
seiner ,,Florabella“ einverleibte. 

Zusammenfassend kann man folgendes Urteil tiber Johann 
Rists-Peter Meiers ,,Florabella“ fallen: Die klare Einstellung auf 
das dichterische und kulturelle Programm einer Persénlichkeit 
wie Johann Rists, der ohne Abirren auf sein klar gestecktes und 
scharf umrissenes Ziel zusteuert, erleichtert dem Komponisten 
seine eigene Stellungnahme besonders in formaler Hinsicht. Aber 
auch die unverhohlen auf das Volkstiimliche und Gemeinver- 
standliche ausgehende Tendenz Rists la8t dem Komponisten keine 
gréBere peinliche Wahl. Ein unter der Kontrolle des literarisch 
recht kampffrohen  geistlichen Herrn komponierender Musiker 
kommt eben gar nicht in Versuchung, etwa Liedthemen mit 
Variationen nach dem Vorbilde Caspar Kittels zu schreiben. 

So berechtigte Einwendungen man vielleicht auch gegen die 
Lieder der ,,Florabella‘’ im einzelnen erheben ké6nnte, als 
Ganzes betrachtet, erfreuen sie durch die Gedrungenheit ihrer 
Form, den natiirlichen Duktus ihrer Melodie und die sinngemaBe 
Deklamation. Formal sind sie stets tibersichtlich angelegt, har- 
monisch entwickeln sie sich nach den Grundsdtzen der modernen 
Tonalitat, woran hie und da aufstoBende kleine archaische Ziige 
nichts zu andern vermégen. Der musikalische Wert der Peter 
Meierschen Vertonungen ist ungleich gréfer als derjenige der 
Ristschen 19), Gleichwohl weisen auch die Kompositionen des 


19) Auch Wilhelm Krabbe betont aaO 57 die relative Unwichtigkeit der 
Ristschen Originalkompositionen im Vergleich zu seinen sonstigen Verdiensten. 
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letzteren die allgemeinen Vorziige der Peter Meierschen 
Lieder auf, 

Die auslandische Herkunft aller entsprechend gekennzeich- 
neten Lieder und ihre unveradnderte Heriibernahme durch 
Rist ist hinsichtlich der Melodien nicht unumstritten, iedoch bei 
mehreren Stiicken (Bsp. II 149 und II 155) sehr wahrscheinlich. 
Da8 Rist tiberhaupt auslandische Melodien in seiner ,,Florabella‘ 
aufnahm, deutet darauf hin, daB er in der Formgebung dieser 
Lieder, namentlich der franzdsischen Chansons, etwas Vor- 
bildliches sah. Dem italienischen Stil stehen Rist und Meier fremder 
gegeniiber. Sie wissen weder etwas Rechtes mit der Variations- 
kunst der Caccini und Peri, noch mit kantatenhaften Elemen- 
ten, noch auch mit dem umstadndlichen und pedantischen Liedstil 
etwas anzufangen, wie man ihm — vereinzelt — in dem als 
italienisch gekennzeichneten dreizehnten Stiick begegnet: ,,Dafnis 
versichert die Florabellen seiner ewig bestandigen Liebe / Etlicher 
mahssen nach dem Italiénischen / Amarylli mia bella‘‘ (Bsp. II 
165). An der halb rezitierenden, halb ariosen Haltung der Melodie 
ist die italienische Herkunft unverkennbar, Diese asthmatische 
Art der Diktion erweist sich jedoch fiir die Weiterentwicklung eines 
spezifisch deutschen Liedstils als ungleich unfruchtbarer, als etwa 
der Gesamthabitus des 4lteren deutschen Chorliedes urd des evan- 
gelischen Kirchenliedes. Rist hat zwar auch diesem fremden 
Gast in seiner ,,Florabella‘’ Aufnahme gewdahrt, aber schon durch 
die Holprigkeit der ungleich langen Verse und die Verschiedenheit 
ihres Metrums beweist er, daB er hier einem Kinde fremden 
Geistes nachtraglich ein Poem von zweifelhaftem Wert unter- 
legt hat. Der Fremdling hat denn auch innerhalb der zahlreichen 
Lieder der ,,Florabella‘‘ (im ganzen sind es fiinfzig Nummern) keine 
eigentliche Schule gemacht. 

Der monodische Charakter dieser Lieder als solcher steht 
auBer Frage. Anderseits ist er keineswegs eigensinnig betont, Die 
meisten Lieder haben einen Ba8, der auch gesungen werden kann, 
Die ,,frantzdsische Melodei Bsp. II 150, deren Ba8 nur instru- 
menta} ausgefiihrt werden kann, ist eine Ausnahme. Von _ hier 
bis zur vokalen Mehrstimmigkeit ist nur noch ein Schritt. Zu 
denken gibt in dieser Hinsicht die Tatsache, daB Johann Rist im 
Jahre 1656 eine Neuauflage seiner ,,Galathea” zulieB, die vierstimmig 
gesetzte Melodien von Caspar Dietbold enthalt. 
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2.,Allt&gliche Hauszmusik” (Schop, JaKobi). 


Man wiirde von der Bedeutung Rists und seiner Getreuen 
fiir die Entwicklungsgeschichte des deutschen Liedes einen unvoll- 
kommenen Eindruck gewinnen, wenn man sich auf die ,,Flora- 
bella” und ihre weltliche Schwester, ,,Des edlen Dafnis aus 
Cimbrien Galathea, beschranken wollte. Wir kennen ihn von 
seiner anderen Seite, der geistlichen, bereits aus den ,,Festandach- 
ten’, Thomas Selle hat es, wie wir feststellten, verstanden, 
unbeschadet des geistlichen Charakters der Sammlung die ver- 
schiedensten Ausdruckstypen von Liedern zu schaffen. Gleichwohl 
ist seine Musik immer nur eine individuelle Spiegelung Johann- 
Ristscher Lieddichtung. Es wird vorteilhaft sein, noch andere 
Musiker als Mitarbeiter des geistlichen Liedersdngers kennen zu 
lernen, 

Rists ,,Alltagliche Hauszmusik” ist dichterisch grundsatzlich 

volkstiimlich angelegt und erlaubt eine noch gréfere Viel- 
faltigkeit des musikalischen Tons als die genannte, von Selle 
komponierte Sammlung. Ja, wir werden sogleich sehen, daB der 
geistliche Charakter des Werkes nicht ohne einen gewissen welt- 
lich-biirgerlichen Einschlag ist; auf keinen Fall ist er 
gleichbedeutend mit dem Begriffe dogmatischer Kirchlichkeit, mit 
Liturgik. Der Nachdruck liegt bereits im Titel auf der ,,Alltag- 
lichkeit : 
Frommer und Gottseliger Christen Alltaégliche Hauszmusik / Oder 
Musikalische Andachten / Bestehend In mancherlei und unter- 
schiedlichen / gantz neuen / Geistlichen Liederen und Gesangen / 
Welche von Allen / und Eines jetweden Standes Personen / in 
aller: und ieglichen / Leibes und der Seelen Angelegenheiten er- 
baulich kénnen gebrauchet / und deroselben gréssester Theil auf 
bekannte / und in reinen Evangelischen Kirchen tibliche; Samtlich 
aber / auf gahr neue / von dem fiirtreflichen und weitberiihmten 
Musico / Herren Johann Schopen / wol und anmuhtig gesetzte 
Melodien fiiglich gesungen und gespielet werden / Gott zu Ehren 
/ Wie der Erbauung des zerfallenen Christenthumes / und Erneu- 
rung des inwendigen Menschen mit sonderm Fleisse aufgesetzet 
und hervor gegeben von Johann Rist?) / Predigern Gdttliches 
Wohrtes / zu Wedel an der Elbe / Romischer / Kaiserlicher Ma- 
jestatt Pfaltz- und Hoff-Grafen / auch Edelgekréhntem Poeten. 
/ Liineburg. / Bei Johann und Heinrich Stern. / Anno 1654. 


we ee 


°0) Als Verfasser eines geistlichen Buches versteckt ,,der Ristige“ 
sich also nicht hinter einem Decknamen! (Vgl. hierzu oben S. 195.) 
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Wahrend das Titelblatt mithin nur Johann Schop als Kom- 
ponisten erwahnt 24), geht der ,,Nohtwendige Vorbericht an den 
Leser“ auch auf die Mitarbeit des Liineburger Kantors Michael 
Jakobi, tiber den ich im nachsten Abschnitt noch einige Daten 
bringen werde, sowie auf die Griinde fiir die Heranziehung 
eines zweiten musikalischen Mitarbeiters ein: 


. So habe Ich meinen Alten / hochwehrten / sehr lieben 
Freund / den fiirtrefflichen unnd weitgeriihmten Musicum Herrn 
Johann Schop / abermahlen dahin vermocht / dass Er die Miihe 
auff sich genommen / und Mir diese Lieder mit solchen Weisen 
als es Ihre Beschaffenheit erfordert / hat ausgezieret / Gestalt Er 
den derer bei fiinfftzig gesetzet / hatte auch einem jetweden der 
iibrigen selber / Seine eigene Melodie gantz gerne gegeben / wenn 
Ich nicht aus sonderbaren Ursachen mit diesem Werke hatte eilen 
miissen. Dieweil Ich aber diesen lieben Mann / als Meinen groBen 
Freund / der auch nunmehr bereits zimlich viele Jahre hat er- 
reichet / immittelst gleichwol taglich Seine vielfaltige schwehre Ge- 
schaffte fiir Sich findet / auch sonsten andere herrliche Musikalische 
Sachen unter Handen hat / iiber die Gebiihr nicht habe be- 
schwehren / noch mit all zu grofer Eilfirtigkeit belegen miigen; 
So habe Ich die iibrige zwei und zwantzig Lieder / Meinen auch 
wehrten / und an Sohnes Statt geliebtem Freunde / Herren 
Michael Jakobi / bei der hochléblichen Statt Liineburg wol- 
verordneten Cantori / als einem jungen / frischen / angehenden 
Musico in die Hande gegeben 22) / welcher dieselbe gantz freudig 
annehmend / des weit beriihmten Herren Schopens / als eines 
Vatters rechtgeschaffener Musicorum / léblichen FuBstapffen nach- 
gefolget / ‘und gahr feina Melodien auff die iibrige gesetzet / also / 
dass Sie beiderseits Mich; verhoffentlich auch andere Musikver- 
stindige sonderlich wol und satsahm haben vergniiget / In deme 
Sie die Weise dieser Gesinge / nit gleichsam tippig springend und 
(so zu sagen) weltlich / oder nach der eitlen Tantzer Ahrt; Sondern 
fein andachtig / leicht / beweglich und anmuhtig gemachet / 
wodurch Sie denn ein nit geringes Lob bei allen kunstliebenden 
érnworben 9... .06 


In der Kennzeichnung der Melodien als ,,leicht, beweglich und 
anmuhtig’‘ kommt, so darf man wohl annehmen, Rists Programm 


31) Schop ist auch der wichtigste musikalische Mitarbeiter der ,,Galathea‘’. 
Vel. W. Krabbe aaO 147. 

22) Diese Begriindung der Heranziehung Jakobis klingt reichlich ge- 
wunden. Der tiefere Grund scheint auf gewissen Differenzen zwischen Schop 
und dem ihm bis dahin eng befreundeten Rist zu beruhen. Schop hat 
sich vermutlich den musikalischen Anweisungen des selbstherrlichen Heraus- 
gebers nicht unbedingt fiigen wollen. Sein Konkurrent Jakobi scheint hierin 
willfahriger gewesen zu sein. Vgl. W. Krabbe aaO 68 ff. 
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zum Ausdruck, die geistlichen Melodien aus der Starrheit des 
evangelischen Kirchenliedstils mit seinen gleichmafig langen Noten- 
werten und seinen Fermaten zu befreien. Die Ablehnung von 
weltlichen und tanzmaBigen Melodien war fiir den weltkundigen 
Wedeler Pastor im wesentlichen wohl nur eine notwendige Form- 
sache, die man sicherlich nicht zu hoch bewerten darf. Die 
Erfiillung jenes Programms hangt natiirlich nicht zuletzt von der 
inhaltlichen Gestaltung des Textes ab, und Rist hat sie in einem 
Falle, der im nachsten Abschnitt beleuchtet werden wird, demselben 
Jakobi auBerordentlich schwer gemacht. In der ,Alltaglichen 
Hauszmusik” jedoch sind mit den einzelnen Gedichten die Grund- . 
bedingungen fiir die Ausfithrung der reformatorischen Ideen 
Johann Rists gegeben. 

Das Werk enthalt Andachts-, Lob-, Dank- und Bittgesdnge 
fiir alle méglichen Situationen des gewdhnlichen menschlichen 
Lebens, wozu auch das kirchliche Leben gehért, sodaB wir unter 
anderen Liedern auch einmal einem ,,Andachtigen Lied vor der 
Predigt’’ begegnen. Ein andermal haben wir ein ,,Hertzliches Bitt- 
lied eines Hausvatters, das ,,Tagliche Lied eines Handwerkes- 
mannes“, ein ,,Andachtiges Lied auf der See oder zu Wasser“, 
ein ,,Hertzbewegliches Bittlied einer kreistenden Frauen“, das ,,Tag- 
liche Lied Einer Gottseligen betriibten Witwen’, ein ,,Gottseliges 
Abendlied Fiir alle Christliche Hausvatter / Hausmiitter / Kinder 
und Gesinde’’, endlich begegnet uns ,,Frommer Hausvatter und 
Hausmiitter andachtiges Bittlied zu Gott / wenn es ohne unterlass 
regnet und sich die Wasser hefftig ergieBen“. 

Diese dichterische Vielseitigkeit hat denn auch ihre befruch- 
tende Wirkung auf die Phantasie der beiden Komponisten nicht 
verfehlt, von denen Schop der bedeutendere, kiinstlerisch um- 
fassendere Geist ist 23). Sein ,,Andachtiges Lied um neuen ge- 
hohrsam‘“ (Bsp. II 217) zeigt jene freiere Behandlung des Choral- 
schemas, die erstrebt zu haben, eines der grofen musikgeschicht- 
lichen Verdienste Johann Rists ist. Nicht nur da8 hier die 
tonartliche Entwicklung mit richtigem Sinn fiir harmonische Logik 
durchgefiihrt ist; nicht nur da8 prinzipiell die Anwendung von 
fiinf verschiedenen Notenwerten gewagt ist, Schop leiht den ersten 
drei Ténen durch ihre spateren Wiederholungen die Bedeutung 
eines rhythmisch-melodischen Kopfmotivs, das hei&t mit anderen 


8) Ueber Johann Schops Leben, Werk und Bedeutung unterrichtet 
eingehend W. Krabbe aaO 124 ff. 
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Worten: er belebt das feierliche und strenge Antlitz des protestan- 
tischen Kirchenliedes zu einer ausdrucksvoll lebendigen Gebarde. 


Jenes Motiv pragt Johann Schop — das gibt der ,,Hausz- 
musik“ einen bemerkenswert einheitlichen Charakter — nicht nur 
fiir das eine Lied. Er verwendet es vielmehr auch in anderen 
Stiicken, ja, in dem erwahnten Bittliede des Hausvaters benutzt er 
es zu kunstvoller motivischer Arbeit: 


oe ee 
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der dudurchdein Al- 


Fee en 7 


aus der Er - den 


selbst brin - gest aus der Er - den 


Wie das Motiv hier abwechselnd im Baf und in der Oberstimme 
sein Wesen treibt, gibt es dem Satze eine Art imitatorischen Ein- 
schlags, ohne ihn schwerfallig zu machen. Trotz der verhialtnis- 
maBig beweglichen Rhythmik schleicht sich kein unpassender 
weltlicher (,,iippig springender’ oder ,,eitel tanzerischer“!) Ton in 
die Musik des frommen Liedes, weil die strenge Schrejbart ohne 
weiteres auch einen gewissen Ernst der Stimmung auslost, 


Das Lied des Handwerksmannes weist sogar noch eine weitere 
Bereicherung der Rhythmik auf, es bringt ein punktiertes Viertel 
in der Oberstimme: 


219. . 
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1 fjWas A - dam langst ver- schul - det hat durch 
*\Das miis- sen wir - all in der That zur 


sei- nen Fall im ey Re Gel) Ano derr 
schwehren Straf er - wahr-ten. 


dass Er sein kur - - - = tzes Le-ben... 


Und Schop bleibt konsequent: der rhythmischen Freiheit laBt er 
die imitatorische Strenge — hier sogar in besonders ostentativer 
Weise — auf dem FuBe folgen. Innerhalb der ,,leichten Beweg- 
lichkeit“ und ,,Anmut”, durch die diese Melodie ganz nach Rists 
Wunsch und Willen sich auszeichnet, nehmen sich die fiinf langen 
schweren ‘Halben des Beginns, deren Charakter choralm4figen, 
Schreitens durch die ihnen folgende Viertelpause noch verstarkt 
wird, aus wie ein schuldiger Tribut des Komponisten an die 
Frémmigkeit des poetischen Grundtons, Die Vermeidung einer 
Folge gleichmafiger Notenwerte auch nur fiir einen langeren 
Liedabschnitt ist so geflissentlich durchgefihrt, daB ein klarer 
und bewuBter kiinstlerischer Wille dahinter stecken muB. 

Johann Schop hat Rists Absichten offenbar vollkommen durch- 
schaut und verstanden, und er verfiigt iiber die notwendige 
musikalische Phantasie und Schaffenskraft, um ein theoretisches 
Programm in blutvolle Praxis umzusetzen. Der naive Horer merkt 
in Schops Beitrégen zur ,,Hauszmusik’’ nicht die Absicht, die 
ihn verstimmen kénnte, aber er empfindet mit Genu8 die kiinst- 
lerischen Auswirkungen eines mit der erforderlichen Besonnenheit 
verwirklichten Planes, 

Das Lied der Witwe (Bsp. II 220) beginnt der Tondichter 
beispielsweise im strengen Ton des Kirchenliedes, aber schon 
indem er das erste Zeilenende nicht eigentlich markiert, sondern 
mit einem kiirzeren Notenwert bedenkt als die Worte ,,O”, ,,Gott‘ 
und ,,Herr‘’, leiht er seiner Melodie wiederum eine unchoral- 
maBige ,,Beweglichkeit und ,,Anmut“, und jenes eine Viertel, das 
den Auftakt des zweiten Verses bildet, bringt den Stein in’s Rollen, 


218 


Es ist eine Vorahnung jener — durch den Text motivierten! — 
Viertelepisode, die der frommen Melodie gleichsam einen SchuB 
aktiver Weltlichkeit einverleibt. 

Diese Art der Vertonung gibt den Liedern die Kennzeichen 
der Volkstiimlichkeit und Leichtverstandlichkeit. Sie ist es, die 
zum Herzen des Volkes spricht. In dieser Hinsicht sind sich 
Dichter und Musiker, Rist und Schop, in einer geradezu idealen 
Weise einig, und man kann es verstehen, daB Johann Rist seinen 
Mitarbeiter auBergew6hnlich hochschatzte und seinen Ruhm aller 
Welt verkiindete 24), 

Bei aller Anerkennung, die auch den Beitrégen M., 
Jakobis*®) gebithrt, mu doch konstatiert werden, daB dieser 
Mitarbeiter der ,,Hauszmusik“ nicht mit gleicher Scharfe das er- 
faBt hat, worauf es ankommt. Wenn z. B. dieser Beginn des 
26. Liedes 
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nicht manche Vorztige der Harmonik und der melodischen 
Fihrung beider Stimmen2*) aufwiese, wiirde man an dem 
gleichmaBigen Schritt dieser Viertel gerade keine besondere Freude 
haben, zumal die Versenden iibermaBig energisch markiert sind. 


24) In ,,Johannis Ristii Holsati Musa Teutonica‘’ vom Jahre 1634 findet 
sich ein ,,Epigramma auff den vortrefflichen / weitberiihmten und kunst- 
reichen Musicum, Herrn Johann Schop“, das beweist, welcher Wertschatzung 
sich Schop bereits zwei Jahrzehnte vor dem Erscheinen der ,,Hauszmusik‘’ 
bei Rist erfreute: 

Als newlich ohngefehr Amphion war gekommen 

Mit Orpheus in die Stadt / so Hamburg wird genandt, 

Dass sie mit Phébus Volk auch wiirden da bekandt, 

Wie sie den nur darum die Geigen mitgenommen — 

Sobald die Schop gehort: ,,Auff, auff! und lass uns gehen 

Rieff Orpheus, ,,unsere Kunst wird hier mit Spott bestehen! 
Auch in Ristschen Dichtungen der spateren Zeit finden sich mehrfach 
derartige ehrenvolle Erwahnungen Schops. 

2) Vel. W. Krabbe, aaO 177 ff. 

26) Fiir die Unterstimme ist die vokale Ausfiihrung ausdriicklich mit 
vorgesehen. 
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Wenn der Realismus des Dichters allerdings so weit geht, 
uns in die Wochenstube zu versetzen, versagt auch einem Jakobi 
— im Liede der kreissenden Frau — das GleichmaB der Noten- 
werte, und er setzt sogar mit einer herzhaften ,,agogischen Trio- 
lierung ein: 


ee | 
A . p 
oS ee aaa 


Ich ar-mes E - vaToch-ter-lein Ruff itz vongan-tzemHer-tzen, 
Du wol-lest, Herr, meinHel-ffer sein Und lin- dern mei-neSchmertzen. 


ee 
Sa aS Se eee 


Wenn anderseits in ,,Eines jedweden frommen Christen ernst- 
lichem Dank- und Bitt-Lied zu Gott / um zeitliche und ewige 
Wolfahrt’ der Dichter einmal rein kirchlich-fromme Tone an- 
schlagt, laBt Jakobi sich doch nicht verleiten, dem Gesamtstil 
der ,, Hauszmusik" abtriinnig zu werden. Er schreibt keinen Choral, 
sondern ein Lied im 6/,-Takt mit quasi-ritardando-Taktwechsel 
am SchluB: 


223. 
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STE sss 


Mit Stndenschwehr,auch dei-nen Sohn, der Menschen Heil und 
Durchwel-ches Lei-den,Angstund Pein ich ar-mer Siin-der 


SS eee 
[~] 
| 


Gna-den Trohn Hast treu -lich of - - fen - bah - ret 
werd) ale- leingeZune. Se-wlioe-nkeit—— be - wah - ret... 


Aehnlich liegt der Fall in Nr. 66: ,,Andachtiges Lied eines 
Gottseligen Christen / in welchem Er Gott bittet / daB er sich ja 
recht und wol zu einem seligen Absterben mége bereiten und 
geschikket machen“. Kein irgendwie geartetes weltliches Motiv 
spielt hier in die Dichtung hinein, aber Jakobi findet in dieser 
Behandlung der Komposition 
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{ Wiegahr ge-wiss ist dochder Todt derSchlussvon eit- len Din- gen, 
Welchin der al - ler-letz-ten Noht Uns kein Er - lo-sungbrin-gen. 


zaman 1 4-—-O 2 
ieee —— a, ee se: (==> se 


doch die Méglichkeit, durch eine wenn auch etwas zaghafte rhyth- 
mische Belebung den offen kundgegebenen Intentionen des Heraus- 
gebers gerecht zu werden. 


3. ,Kreutz=, Trosts, Lob: und Dank Schuhle“ (JaKobi). 


So leicht wie in den,,Festandachten‘’ und — ganz besonders — 
in der ,,Hauszmusik‘’ hat es Johann Rist seinen Komponisten 
nun freilich nicht in allen seinen geistlichen Dichtungen gemacht. 
Er findet den populadren Ton, der den Musiker gleichsam fasziniert 
und ihn zu einem freieren Gebahren auch in seiner Musik ndétigt, 
in seinen sonstigen geistlichen Liedersammlungen nicht wieder, 
wenigstens nicht mit der in der  ,,Hauszmusik“’ bewahrten 
originellen Eigentiimlichkeit. 

Eine verhaltnismaBig kleine Stimmungsskala bietet er seinem 
Komponisten in der Sammlung vom Jahre 1659: 


Neue Musikalische Kreutz- Trost- Lob- und Dank Schuhle / 
Worinn befindlich Unterschiedliche Lehr- und Trostreiche Lieder 
/ in mancherlei Kreutz / Triibsahl und Wiederwdrtigkeit hoch- 
ntitzlich zu gebrauchen / Welche grésseren Theils / auf bekante / 
und in den Evangelischen Kirchen gebrauchliche / alle mit ein- 
ander aber / auf gantz neue / von dem fiirtrefflichen und weit- 
beriihmten Musico / Herrn Michael Jakobi / bei der hochléb- 
lichen Stadt Liineburg wolbesteltem Cantore / so lieb- als kiinst- 
lich gesetzete Melodien / kénnen gespielet und gesungen werden / 
dem allerhéhesten Gott zu sonderbahren Ehren / seiner angefochte- 
nen Kirchen zur kraftigen Erbauung / den auch sehr vielen hoch- 
betriibten Hertzen / in dieser jammerlichen und gahr elenden Zeit 
/ zum hertzlichen Trost und Erquikkung / wolmeinentlich aufge- 
richtet und angeordnet von Johann Rist. Mit Rom. Kais. Majest. 
Churf. Sachs. auch Landes Fiirstl. Braunschw. Liineb. Durchl. 
Privilegiis. Liineburg. / Gedrukt und verlegt durch die Sternen. 
Anno 1659. 


Diesmal ist also ausschlieBlich Michael Jakobi zur musika- 
lischen Mitarbeit herangezogen worden. Soweit wir tiber seine 
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personlichen Lebensumstaénde durch Rist selbst unterrichtet sind, 
der ihm in seinem ,,Neuen Teutschen Parnass (1652) drei 
sogenannte ,,Ehrengewachse“ widmet, stammt er aus der Mark 
und ist viel in Deutschland, Italien, Frankreich, Danemark und 
Schweden gereist. Im Jahre 1651 wurde er Kantor in Liineburg, 
nachdem er vorher seine Kunst auf der Flote, Geige und Laute, 
sowie sein Gesangstalent auf dem abgeschieden gelegenen Land- 
sitz eines Herrn von Ahlefeld in der Haseldorfer Marsch 
(zwischen Hamburg und Gliickstadt) gepflegt hatte. Unmittelbar 
vor seiner Berufung nach Liineburg war er Kantor in Kiel 2”), 
Im Jahre 1656 versuchte er mit seinem ,,Theatrum comicum“ 
eine standige Oper zu begriinden, in der er den Chor der 
Liineburger Johannisschule singen lieB. Er ist mithin ein viel- 
gereister und au8erordentlich unternehmungslustiger Mann. 

Jakobi hat den verschiedenen Ristschen Sammlungen reich- 
lich hundert Lieder beigesteuert. Beteiligt ist er auch an J. R. 
Ahles ,,Thiiringischem Lustgarten (II. Teil). Endlich werden 
von ihm eine Sammlung vokal-instrumentaler geistlicher Konzerte 
(,Timor domini.. .“ Liineburg 1663) und eine handschriftliche 
Kantate genannt. 

So spdrlich unsere Quellen iiber sein Leben und Wirken 
auch flieBen m6gen, so scheint doch festzustehen, daB Michael 
Jakobi ein sehr geachteter, viel bewanderter und nicht gewohnlich 
begabter Musiker war. Wenn, wie wir sehen werden, seine Mit- 
arbeit an der ,,Kreutz...-Schuhle“ sich nur selten iiber ein ge- 
wisses Durchschnittsniveau erhebt, so haben wir den Grund dafir 
zu einem Teil sicherlich auch in der Dichtung Johann Rists zu 
suchen. Wenn bisher festzustellen war, daB der feste Rahmen, in 
den die musikalischen Mitarbeiter Rists ihre Kompositionen ein- 
zufiiger' hatten, heilsam im Sinne der Konzentrierung der musika- 
lischen Aufgabe auf ein klares Ziel wirkte, so verkehrt sich im 
Falle des opus von 1659 der Nutzen jenes dichterischen Rahmens 
in sein Gegenteil. Der Gefiihlskreis dieser Dichtungen ist zu eng, 
um dem Musiker die notwendigen Entfaltungsméglichkeiten zu 
gewdahren. 

Rists Einflu8 auf Jakobi scheint nicht ganz gering gewesen 
zu sein, und vielleicht ist die Annahme zutreffend, da8 der 
Tondichter sich dadurch beengt gefiihlt hat. Fiir denjenigen, 
der zwischen den Zeilen zu lesen versteht, ist die Art und Weise 


7) Vgl. Carl von Winterfeld, ,,Der evangelische Kirchengesang“‘ 
Il 400 ff und W. Krabbe aaO 177 ff. 
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aufschluBreich, in der Johann Rist sich in der Vorrede iiber 
Jakobis musikalische Mitarbeit auslaBt: 


Dieser mein alter Freund, gleich wie er mir und vielen Andern 
schon hiebevor mit seiner Kunst hat gedienet und manche schéne 
Sangweise zu Papier gebracht, also hat er auch endlich dieses 
ganze Werk der Kreutzschule fiir sich nehmen und ein jedwedes 
Lied derselben mit einer absonderlichen Melodie auszieren wollen. 
Er hat es aber mit dieser Arbeit nicht nur nach meinem, sondern 
auch nach vieler Kunstversténdigen Sinn und Meinung gar recht 
und wohl getroffen, indem er die traurigen Klagelieder mit einem 
langsamen, die kraftigen Trostlieder mit einem etwas geschwinderen 
und die freudigen Danklieder mit einem frischen Takt hat gesetzet, 
dass sie solchemnach in allen Arten sehr beweglich kommen, also, 
dass die Klaglieder die Thranen austreiben, die Trostlieder das be- 
kiimmerte Herz wunderbarlich stérken und die Lob- und Dank- 
lieder die erquickte Seele mit einer sonderbaren, ja, recht himm- 
lischen und gottlichen Freude erfiillen. O du giildene Musik! 
O du unvergleichliche Singekunst! Wie lassest du uns solche 
iibertreffliche Wirkung in Gliick und Ungliick, in Liebe und Leid, 
in Friede und Unfriede empfinden! Es hatte zwar vor wohler- 
wahnter Herr Jakobi — als ein erfahrener Musicus, der seine Kunst 
nicht nur in Teutschland, sondern auch in Italien und anderswo 
schon vor vielen Jahren gar grundrichtig erlernet, wie er denn auch, 
bis auf diese gegenwdrtige Stunde mit den beriihmtesten Musicis 
so hin und wieder gefunden werden, grosse Vertraulichkeit una 
Correspondenz unterhalt — nur gar leicht, nach welscher Art, sehr 
kunstreiche, bunt und fremdklingende Melodien auf meine Lieder 
k6énnen machen, denn ich nur allzu wohl weiss, dass ihm solches 
so wenig Miihe, als es mir eine Kunst ist, etliche Verse hinzu- 
schreiben. Allein er hat viel lieber meinem inst4ndigen 
Begehren Folge leisten, als mit bunt gesetzten Sang- 
weisen bei dieser Gelegenheit sich herfiir thun wollen. Kiinstliche 
und schwere Melodien hat er vor diesem manchesmahl zu Papier 
gebracht, kann sich auch wohl alle Tage damit sehen lassen . . . 28) 


Hier wird zwar einerseits scharf zwischen dem Charakter der 
Klage-, Trost- und Danklieder unterschieden, anderseits aber erklart 
Rist umso deutlicher, daB er besonders kunstreiche Musik und 
vor allem welsche Melodien ausgeschlossen wissen wolle. Wenn 
man an die Rolle denkt, die auslandische Vorbilder — gleichviel 
ob sie tongetreu iibernommen, oder aber irgendwie bearbeitet 
wurden — in der ,,Florabella‘‘ spielten, leuchtet die Bedeutung 
der Ristschen Anordnung ohne weiteres ein. 

Michael Jakobi halt sich in den meisten seiner Melodien 
streng an das Vorbild des evangelischen Kirchenliedes, und zwar 


28) Zitiert nach Winterfeld aaO II 405. 
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iibernimmt er als hervorstechendstes Merkmal eine von dessen 
musikalischen Schwichen: die konsequente Betonung der Zeilen- 
enden unter haufiger Hinzufiigung einer Fermate. Es ware ein 
TrugschluB, wollte man annehmen, daB der geistliche Liedstil 
notwendigerweise diese Nachteile im Gefolge habe. Gerade die 
Frithgeschichte des deutschen Liedgesanges weist zahlreiche Falle 
auf, in denen die Begriffe ,,geistlich und ,,weltlich’ von den 
Komponisten mit einer wahren inneren Freiheit ausgedeutet wurden, 

Als einen Meister der Kunst, sich eng an den Choral zu 
halten, trotzdem fliissig liedhaft zu schreiben und innerhalb des 
Liedstils eine persénliche Note zu wahren, sei hier nur der 
Gothaische Kapellmeister und Hofkantor (der spatere Darmstadter 
Hofkapellmeister) Wolfgang Carl Briegel genannt?9), der in 
seinem ,,Evangelischen Blumengarten‘’ teilweise Proben einer 
betrachtlich entwickelten geistlichen Liedkunst liefert (ich ziele 
hier natiirlich nicht auf die langeren, kantatenhaften, konzert- 
maBigen und madrigalischen Teile des Werkes, sondern aut die 
als Arien32°) bezeichneten Stiicke). Mit welcher Freiheit wird 
der Komponist z, B. in der ,,Aria‘’ zum Sonntag nach Neujahr 
(Bsp. If 166) der choralmaBigen Feierlichkeit gerecht, ohne auch 
nur einen einzigen Haltepunkt von irrationaler Lange einzuschieben. 
Mittels der ,,agogischen Triolierung“’ unterbricht er das gleich- 
maBige Schreiten der frommen Melodie und haucht einem Ge- 
sange frisches Leben ein, der, wenn er andauernd von Fermaten 
unterbrochen worden ware, einen ungefalligen, mtihseligen und 
holprigen Verlauf genommen hatte. 

Nicht so Michael Jakobi. Zwei Seelen wohnen in seiner 
Brust: die eine gehorcht seinem individuellen musikalischen 
Ingenium, die andere will Johann Rists ,,instindigem Begehren 
folgeleisten, nur ja keine ,sehr kunstreichen“’ Melodien zu er- 
finden. So komponiert er eine Melodie zum Liede ,,Herr, straff 
in deinem Zorn mich nicht!’‘ (Bsp. II 167), die durch die espressive 
Kraft ihrer Intervalle den H6rer aufhorchen 1Ja8t, durch die er- 
miudende RegelmaBigkeit ihrer mit Fermaten gekrénten Zdsuren 
und die zuweilen etwas gequadlte Deklamation den starken Fin- 
druck ihrer Melodik aber wieder abschwacht. 


29) Ausfiihrliches iiber ihn bei Winterfeld, aaO II 342ff. 


5°) Vgl. Friedrich Noacks Studie ,,Wolfgang Carl Briegel als Lieder- 
komponist“, Z DMG I 523. Der Verfasser betont u. a., daB die Ein- 
fachheit der Briegelschen Melodien in den ,,geistlichen Arien vom Jahre 
1660 auf die von Rist aufgestellten Grundsdtze hinweise. 
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Jakobi treibt seine Methode, die Zdsur méglichst umstandlich 
zu betonen, insofern auf die Spitze, als er die Zeilenenden oben- 
drein durch Dehnungen (die in einige Fallen nicht mit ,agogischer 
Triolierung zu verwechseln sind!) besonders markiert. ,,Einer / 
von schwehrer Siindenlast gedriickten Seelen / erbirmliches Klag- 
lied (Bsp. II 168) nimmt nach entsprechend langer Pause mit 
jeder Zeile erneut mithsam Anlauf, was umso bedauerlicher ist, 
als auch hier die rein melodische Arbeit auffallend distinguiert 
ist. Die fallende kleine Sext zu Beginn und die beiden fallenden 
verminderten Quarten im zweiten Abschnitt entriicken den musika- 
lischen Ausdruck der Sphare des Gewohnlichen. 

Es ist unndtig, eine groéBere Anzahl von Beispielen fiir dieses 
konsequente Zerhacken der Melodie anzufiihren, das fiir den Jakobi 

r ,Kreutz .. .-Schuhle“ eine Art Gestaltungsgesetz ist. Es ist 
zweckdienlicher, gewisse Eigenheiten seiner Melodiebildung zu 
iiberpriifen, aus denen hervorgeht, daB man bald nach der Jahr- 
hundertmitte trotz allen kaum beendeten Kriegsnéten und allen 
mit verheerender Macht sich auswirkenden Kriegsfolgen drauf 
und dran war, dem deutschen Liede eine besondere, eigenartige 
Sprache zu schaffen und es aus der drohenden Verarmung bzw. 
Erstarrung des melodischen Sprachschatzes herauszureiBen. 

In den Liedern Bsp. II 167 und II 168 war bereits eine 
Bereicherung des melodischen Gebardenschatzes nicht nur durch 
die bloBe Einfithrung charakteristischer, relativ weit gespannter 
Intervalle, sondern — was fast noch wichtiger ist — durch 
ihre geschickte Placierung festzustellen. Diese Bereicherung folge- 
richtig durchgefiihrt zu haben, ist eines der besten Verdienste 
Jakobis. Was in der ,,Florabella als besonderer Fall gebiihrend 
hervorgehoben werden muBte, ndmlich das scharf geschnittene 
Profil eines (Kopf-)Motivs (Bsp. IJ 148 und II 149), wird in 
dieser geistlichen Sammlung fast zur Regel. Die folgenden 
musikalischen Phrasen erhalten ihre Physiognomie jeweilig durch 
einen ein- oder mehrmaligen charakteristischen Intervallsprung: 


169 a. 
Schrek - lichs - ley, komt mich 
169b. 


All zu schand-lich hab ich Gott, mei-nen Gott be- trii-bet... 
Walther Vetter; Das Friihdeutsche Lied. 15 225 


169¢. 


: SS 


Mein See - li - chen, was zwei - felst d 
169d. 
— 
O from - mer Gott, er - sauf - fen mich... 
169e 
f 
ea ees ai 
Krieg stir - tzet uns in har - ten dZwang.. 
169f. 
Durch’s Wohrt hat - ay 


169¢. ace eae eave ca ran ale ee > 
| 


ae ee 4 


Nun lern ich erst er - ken - nen recht... 


Auch die melodischen SchluBwendungen sind nicht mehr so 
mechanisch iiber einen Leisten geschlagen, obwohl eine gewisse 
Vorsicht noch immer obwaltet. Im allgemeinen sind sie, wenn 
nicht immer durch Originalitét, so doch durch eine ungezwungene 
Natiirlichkeit vorteilhaft gekennzeichnet. Das gilt auch fiir das 
Lied Bsp. II 167, wahrend der Schlu8 in Bsp. II 168 trotz der 
Synkope noch am alten Zopf festhalt, 


Zuweilen unternimmt Michael Jakobi wenigstens den Versuch, 
die Fesseln der liturgischen Stilbegrenzung zu sprengen. Er be- 
schrankt die syllabische Deklamation auf langere Strecken 
zugunsten einer gewissen rhythmischen Beweglichkeit, die auch 
eine verstéarkte harmonische Wiirzung im Gefolge hat, aber er 
kommt, wie Bsp. II 170 zeigt, auch dann nicht vom Choralschema 
los, ja, er scheut sich nicht, diesem Schema zuliebe eng zusammen- 
gehorige Worte (,,Ich hab itzund — — — vernommen“) durch 
eine ungebiihrlich lange Zasur zu trennen, 
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Wenn man schlieBlich das ,,Traurlied einer Seelen / welche 
sich heftig fiirchtet fiir dem letzten / gestrengen Gerichte Gottes“ 
(Bsp. If 171) als einen der schénsten musikalischen Einfialle 
Jakobis zu bezeichnen berechtigt ist, fallt einem doch auch hier 
die unerbittliche Strenge der unentwegten Choralzeilen-Skandierung 
auf die Nerven. Dem Beginne dieses Gesanges wohnt eine 
wirkliche melodische GréBe inne. Das die zweite Zeile be- 
schlieBende melodische Melisma wirkt wie die realistische Ver- 
sinnlichung furchtsamen Erschauerns, die gleitende Diatonie der 
dritten Zeile gewinnt den Charakter innigen Flehens, und in dem 
ganzen Duktus der Melodie, die unter Vermeidung jeder Reprise 
ehernen Schrittes ihrem Ziele sich ndhert, ist eine innere Ge- 
schlossenheit, eine Stimmungseinheit von bezwingender Kraft. 
Trotz allem trégt auch dieses Lied schwer an der Last seines 
stilistischern Vorbildes, und es entbehrt jener inneren Frejheit, die 
jedem Kunstwerk die eigentliche und fiir die Dauer giltige Daseins- 
berechtigung verleiht. 

Streng monodisch ist tibrigens auch der Stil der ,,Kreutz...- 
Schuhle”“ nicht, insofern der Bafi sich der Oberstimme als zweite 
Singstimme ad libitum hinzugesellt. Im Druck ist er nicht nur 
(sparlich) beziffert, sondern auch stets mit besonderem Text 
versehen. Er beteiligt sich auch an den Wortwiederholungen 
und — in seiner Weise — an den Melismen (vgl. Bsp. II 171). 
Wo allerdings einmal die Wahl besteht zwischen spezifisch gesang- 
lichem Gebahren und einer im engeren Sinne baBmaBigen Auf- 
gabe, leistet er stets der letzteren geniige. 

Johann Rist macht, wie wir gesehen haben, in der Theorie 
einen scharfen Unterschied zwischen den Klage- und den Trost- 
liedern seiner Sammlung. In der Praxis ist dieser Unterschied 
jedoch nicht immer groB genug, daB der Komponist, dem noch 
dazu, wie ich mit hoher Wahrscheinlichkeit annehmen méchte, 
das Choralschema als héchste Norm gesetzt war, aus der Dich- 
tung und namentlich aus der meistens eine ausschlaggebende 
Rolle spielenden ersten Strophe der Trostlieder wirklich in jedem 
Falle eine hinreichende Anzahl positiver Stimmungsmomente hatte 
gewinner. kénnen, durch die er sich zu einer entsprechenden 
Musik hatte angeregt fiihlen mogen. Auch die Trostlieder 
wimmeln von Vorstellungen triiber, qualender und durchaus 
negativer Art. ,,Des liebreichen Gottes krafftiges Trostlied“ (Nr. 38) 
hebt mit folgenden Versen an: 
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Es ist fiir mich gekommen, 

O Seele, dein geschrei, 

Ich hab’ auch langst vernommen, 
Wie dich so mancherlei 

Fast unaufhorlich plaget, 

Ja, dass ein bittrer Schmertz 

Bisz auf den Tod itzt naget 
Dein hochbetriibtes Hertz. 


Des barmhertzigen Gottes Abermahliges Trostlied‘‘ beginnt: 


Lass, Seelichen, dein Zagen, 
Lass, Seelichen, dein klagen, 

Bin ich nicht Gott allein, 

Der Himmel, Meer und Erden 
Durch’s Wohrt hat lassen werden, 
Magst du noch furchtsam sein? 


»Des getreuen frommen Gottes Vaterliches Trostlied“ (vgl. Bsp., II 
170) ist von gleichem Geist erfiillt,. Ungltick, Grausamkeit, Plage, 
Schmerz, Geschrei und Tod sind die immer wiederkehrenden 
Begriffe, die zwar nur vergleichsweise und trosteshalber angefihrt 
werden, die deshalb aber doch das Fehlen einer eindeutig be- 
ruhigenden, bejahenden Grundstimmung nicht verschleiern konnen, 

So bieder und so fromm diese Reimereien empfunden sein 
und so geschmacklos, grotesk, ja lacherlich einzelne Verse der 
,Florabella‘’ auch wirken mégen, nicht die Weltlichkeit im Gegen- 
satz zur Kirchlichkeit, sondern der Reichtum an Bildern, Situationen 
und Stimmungen im Gegensatz zur frommen Kargheit ist der 
schwerlich zu iiberschatzende Vorzug, den die weltliche Liebes- 
lieder-Sammlung den kirchlichen Kreuz-, Trost-, Lob- und Dank- 
liedern voraus hat, Die Textfrage hat zu dieser Zeit eben bereits 
begonnen, die eigentliche Lebensfrage des Kunstliedes zu werden. 
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Ill. 
Jacob Schwieger und sein Kreis. 


Zum Hamburger Kreis gehért mit einigen wichtigen Lieder- 
sammlungen auch Jacob Schwieger, der in naheren Be- 
ziehungen zu Johann Rist und Philipp von Zesen stand. Ge- 
boren ist Schwieger 1624 zu Altona. Er lieB sich nach Studien 
in Wittenberg 1654 in Hamburg nieder und wirkte von 1665 
ab am Hofe zu Rudolstadt, wo er 1667 starb. Er gehorte auch 
zu den Mitgliedern der von Zesen 1643 gegriindeten ,,Deutsch- 
gesinnten Genossenschaft“; dort fiihrte er den Namen ,Der 
PhwecHt ice, 

Schwiegers Dichtungen sind, soweit sie uns hier angehen, 
stark erotisch gefarbt, jedoch nicht in jener siiBlich-spielerischen 
und leichtfertigen Manier, die uns in zahlreichen Liebesliedern 
der Zeit peinlich beriihrt und — langweilt, sondern in einer ab- 
sichtlich derben, saftigen und volkstiimlichen Art. Sehr treffend 
vergleicht Hermann Kretzschmar?) Schwiegers Realistik mit 
dem Geist, ,der die Kirmesbilder der Teniers, Brouwer 
und Ostade belebt‘ ?), 


1. Die ,Liebesgrillen“. 


(Kruss, Strathmann, Zachaeus u. a.) 


Der gesunde und natiirliche Sinn der Niederlander hat ganz 
zweifellos seinen Niederschlag in einer Sammlung wie Schwiegers 
»Liebesgrillen’ gefunden, deren Titel sogar darauf anspielt: 


Liebes-Grillen / das ist / Lust- und Liebes, Schertz- und Ehren- 
Lieder / deren gar weinige aus dem Niederlandischen %) iibersetzet 
/ die meisten aber aus eigener ersinnung zu Papier gebracht unnd 
in zweyen Biichern abgetheilet von Jacobo Schwiegern / der 


1) aaO 75. 

2) Giinther M tiller nennt aaO 125f. Schwiegers Lied ,,stark eklektisch“ 
und bezeichnet seine Dichtungen, deren Erfolg bei den Zeitgenossen er 
hervorhebt, als ,,typische Uebergangswerke". 

8) Kurt Fischer weist in seiner Dissertation iiber G. Voigtlander 
(Berlin 1910) fiir Voigtlander Nachahmung  holldndischer Muster, speziell des 
Jacob Cats, nach (S. 19f.). 
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Hoch-Edelen Teutschen Poesi Liebhabern. Zu dem mit schonen 
und zwar neuen gar unbekanten Melodeyen von unterschiedlichen 
/ in der Sing- und Orgel-Kunst wolerfahrnen / guten Freunden 
gezieret. / Erster Theil. / Gedrukket zu Hamburg bey Jacob 
Rebénlein. / In Verlegung des Authoris. Im Jahr 1654. 


In seiner Vorrede an den Leser bittet Schwieger wegen seiner 
Derbheiten ausdriicklich um Nachsicht: 


. Teutsch-liebender Leser! Lasse dir belieben, diese Lieder 
durch zu lesen / und so du etwas darinnen finden wirst / welches 
der Teutschen Zierlichkeit zuwieder; Bitte ich freundlich / das- 
selbige zuverbessern / und mir im Argen nicht auszzulegen / sinte- 
mahl es das Erste / so ich dir durchzulesen habe sehen lassen. 
Mich wirstu vor solche Gunst dankbahrlich erfinden / und ver- 
uhrsachen / dass ich mit allen Krafften mich dahin bemiihe / dir 
in kurtzen' mehr Sachen durch zulesen zu iibergeben: Gehabe dich 
woll und bleibe génstig / wie ich hirwiederiim dein Freund und 
Nachgebiihr Respective Diener verbleibe ... . 


Das dritte Lied, ,,Anmahnung zur Liebe. An eine unbekante 
Jungfer’, kann als besonders drastisches Beispiel fiir Schwiegers 
Art der Liebespoesie dienen: 

Es lieben die Ochsen, die Schweine, die Katzen, 
Die Hirsche, die Hasen, die Ziegen und Ratzen, 


Die Tauben, die Lerchen, die Htiner, die Raben, 
Die Schweden, die Pohlen, die Tiircken, die Schwaben, 


Die Schweitzer, die BoOhmen, die Frantzen, die Sachsen, 
Die Wiirmer, so kriclien, die Baume, so wachsen, 

Die Fisch’ in dem Wasser, ja, alles, was lebet, 

Was krichet, was stehet, was lieget und schwebet. 


Wie komt es den, Schdnste, dass ihr euch so stellet, 
Als dass Euch kein Junger Geselle gefallet? 

Nein, Liebste Jungfer, dasz wil sich nicht arten, 
Ach, saget doch, saget, was hilffet das warten? 


Es bringet nur Leiden, nur Plagen, nur Schmertzen, 
Das Lieben bringt aber viel Freude dem Hertzen. 
Driim liebet mich hertzlich und gebet mir Kiisse, 
Verschaffet es, dass ich sie nimmermehr misse! 


Der Daktylus, der hier mit Geschick gehandhabt wird, mu8 
spater hauptsichlich dem Jambus und Trochdus. weichen. 
Die Art der Vergleiche jedoch zeugt auch fiirderhin fiir dieselbe 
bliihende Phantasie Schwiegers. Wenn der Liebsten Schénheit 
mit der weiB besprengten Rosenbliite verglichen wird, die sie 
natirlich weit hinter sich laBt, ist das bereits der Héhepunkt 
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aller dichterischen Zartheit. Im allgemeinen miissen die Fische 
im Wasser, die Vogel in der Luft, die Tiere im Walde herhalten, 
um den Leser zu iiberzeugen, daB das Lieben eine allgemein ver- 
breitete, notwendige und angenehme Angelegenheit sei. 


Da an der Sammlung mehrere Komponisten beteiligt sind, 
kann der musikalische Stil nicht einheitlich sein, Gerade hierin 
liegt jedoch, wie wir noch des naheren sehen werden, ein 
entwicklungsgeschichtlicher Vorteil. Grundsdtzlich la8t sich immer- 
hin sagen, daB Choral und Chorlied als Vorbild im allgemeinen 
nicht mehr in Betracht kommen. Der Ton des Volksliedes und 
des Tanzes klingt noch zuweilen hindurch, im groBen und ganzen 
aber behandeln die Komponisten den Einzelgesang mit einer 
den speziellen Liedzwecken sehr dienlichen Selbstverstandlich- 
keit 4). Sie beginnen der Oberstimme bereits mit grdéBerer Ent- 
schiedenheit rein monodischen Charakter zu geben und den BaB 
mehr instrumentaliter zu behandeln. ,,Bassus wird gespielet'’ oder 
gar ,Bass muss gespielet werden’ sind haufig wiederkehrende 
Vorschriften, die deutlich bekunden, daS der instrumentale Cha- 
rakter des Basses in der damaligen deutschen Liedliteratur durch- 
aus nichts Selbstverstandliches ist. 


Nur selten ist in den ,,Liebes-Grillen’ der Tanz(Gagliarden-) 
Typ so unzweideutig ausgepragt wie in Johann Kruss’ Liede 
,oiegreich freuet sich, daB seine Herodota fort fahret im lieben‘ 
(Bsp. II 172). Es ist beceichnend, daB gerade in diesem Tanz- 
liede die instrumentale Ausfiihrung des Basses besonders verlangt 
wird, Vor den unterschiedlichen Gagliarden, die uns aus friiherer 
Zeit her bekannt wurden), hat dieses Lied das voraus, was ich 
als eine fiir den monodischen Stil wichtige Errungenschaft be- 
zeichnen méchte: die innere Freiheit, die melocisch-rhythmische 


4) Ueber den kiinstlerisehen Wert irgend einer Komposition einer weit 
zuriickliegenden Epoche laBt sich haufig, je nach der dsthetischen und histo- 
rischen Einstellung des Beurteilers und nach seinem Geschmack, streiten. 
Uns kommt es in erster Linie jedenfalls nicht auf Feststellung ab- 
soluter Werte an, sondern auf die Erkenntnis eines in der jeweiligen 
Komposition sich auswirkenden fortschrittlichen Sinnes, der geeignet er- 
scheint, dem Rade der Entwicklung neue Bewegungsantriebe zu vermitteln. 
Zumindest stark einseitig erscheint mir die summarische Beurteilung der 
Rist, Zesen, Schwieger durch Wilhelm Krabbe, der in den 
DdT XLV, S. V erklart, daB die Bemiihungen dieser Dichter und ihrer 
Komponisten zu kiinstlerisch wertvollen Ergebnissen zunachst nicht geftihrt 
hatten. ; 

5) Vgl. Bsp. If 12, If 27, II 37 und II 105. 
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Figuren nicht konstruiert, um sie sich in immerwahrender mecha- 
nischer Wiederholung abrollen zu lassen, die vielmehr immer 
neue Veranderungs- und Steigerungsméglichkeiten in Betracht 
zieht, Wadahrend der BaB (mit einer Ausnahme) nur zwei rhyth- 
mische Typen durchfiihrt und dadurch das eigentliche Rickgrat 
des Tanzes bildet, verfiigt der ,,cantus“ iiber deren sechs. 

Die Wahl der Gagliarden-Bewegung ist durch den freu- 
digen Charakter des Textes begriindet; der Tanz hat hier somit 
seine urspriingliche Bedeutung®), Der Rhythmus iibt allerdings 
seine tyrannische Wirkung auf die Deklamation aus, die keines- 
wegs musterhaft genannt werden darf. Der musikalische Kontrast 
zwischen den beiden Liedabschnitten wird noch besonders dadurch_ 
verstaérkt, daB nach den vielténigen Melismen des Beginnes im 
zweiten Abschnitt plotzlich eine hurtige syllabische Deklamation 
einsetzt. Wenn also auch die Korrektheit der Textbetonung zu 
wiinschen iibrig laBt, hat es der Komponist auf der andern 
Seite doch verstanden, innerhalb des streng innegehaltenen Tanz- 
schemas den eigentlich vokalen Vortrag mannigfach abzustufen, 

Speziell Kruss’) legt Gewicht auf die instrumentale Aus- 
fiihrung des Basses. In Siegreichs Freudenlied kann er tiber- 
haupt bloB gespielt werden. Ebenso im fiinfzehnten Stiick: ,,Das 
Alter daucht nicht zu liben. An seine Dorilis‘’ (Bsp. II 173), 
Hier haben wir ganz 4hnliche Mangel der Deklamation. Kruss 


teilt die damals viel verbreitete Scheu vor dem Rhythmus | J 


im Tripeltakt und zwangt den Worten ,,liebe, weil es liebens 
Zeit’ lieber den Rhythmus J .| auf, der der sprachlichen Be- 


tonung Gewalt antut. Ganz im gleichen Sinne versieht er nicht 
die beiden ersten, sondern die beiden letzten Viertel der nachsten 
Takte mit Melismen, ohne AnstoB daran zu nehmen, daf er auf 
diese Weise z. B. einen ganz belanglosen Artikel ungebiihrlich 
betont. Der Tanz, der auch hier das Vorbild abgibt, suggeriert 
dem Tondichter diese Starrheit im Rhythmischen, 

Fir Kruss’ Melodiebildung ist bereits eine charakteristische, 
wenn auch in diesem Falle noch etwas steife und absichtliche An- 
wendung von Intervallspriingen bezeichnend, wie sie ein halbes 

6) gagliardo = munter, frdhlich. 

) Sein Name wird auch ,,Crusius“, ja sogar ,,Krusius‘ geschrieben. 
Auch in dieser Beziehung ist die Orthographie der Originaldrucke nie ganz 
konsequent, sondern schwankt hdufig zwischen den verschiedensten Les- 


arten. — Ich wahle die deutsche Form, die ja sicherlich nur nach- 
traglich latinisiert worden ist. 
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Jahrzehnt spater Michael Jakobi teilweise mit solchem Gliick 
gebraucht. Ein gewisser Mangel an Gefiih] fiir musikalische 
Symmetrie macht sich in der ganzen Konstruktion des Liedes 
allerdings bemerkbar. Der Komponist teilt die Strophe rein 
mechanisch in zwei Halften, zu deren zweiter er die Melodie der 
ersten wiederholt. Auf diese Weise trennt er den dritten und 
vierten Vers, die dem Sinne nach eng zusammengehoren, riick- 
sichtslos von einander. 

Freier bewegt Kruss sich im Dupeltakt des 16. Liedes des 
zweiten Buches der ,,Liebesgrillen’ (Bsp. II 174). Trotzdem ist 
auch hier seine Abhangigkeit vom Strophenbau evident. Die 
wechselseitige Anpassung von Musik und Dichtung gehért zu 
den Problemen, die Dichter und Komponist damals noch nicht 
restlos zu lésen verstehen. Der Dichter baut seine Strophen nach 
einem bestimmten Grundrif, der oft eine gewisse Aehnlichkeit 
mit dem Bar der Meistersinger (zwei Stollen nebst Ab- 
gesang) hat, aber er nimmt dabei keinerlei Riicksicht auf gewisse 
spezifische Notwendigkeiten des musikalischen Aufbaus. Der 
Musiker wiederum, der Wortwiederholungen (in der Regel) meidet, 
bildet die poetischen Symmetrien getreulich nach, ohne auf diese 
Weise ein musikalisch einheitliches und in seinen Verhaltnissen 
genau abgestimmtes Gebilde zu schaffen. 

In Bsp. II 174 haben wir eine Strophe, die aus acht Versen 
in folgender Anordnung besteht: 3+3-+2, also nicht etwa 4+ 4, 
Die Reimanordnung abb-+-acc-+-dd verbindet die beiden Drei- 
zeiler zu einer Einheit, der Johann Kruss in der Komposition 
Rechnung tragt, indem er zum zweiten Dreizeiler die Melodie 
des ersten tongetreu wiederholt. Den beiden ersten Versen ent- 
spricht der viertaktige musikalische Vordersatz. Die Folge der 
streng syllabischen Vertonung auch des dritten Verses ist nun, 
daB der Nachsatz auf zwei Takte zusammenschrumpft. Da es 
sich um keine musikalisch begriindete bzw. erstrebte Asymmetrie, 
sondern um eine aus der syllabischen Deklamation sich klar 
ergebende Folge der Eigenart des poetischen Strophenbaus handelt, 
wirkt der musikalische Periodenbau etwas lahm und _hinkend, 
Anders ist es mit dem ,,Abgesang’’ Bsp. II 174. Hier ergibt 
sich der Fiinftakter nicht zwangsliufig aus dem Text, sondern 
aus der primar musikalischen Markierung (Dehnung) des Schlusses, 
Diese Asymmetrie wirkt daher auch durchaus iiberzeugend. 

Durch eine Gegenprobe wird der dargelegte Sachverhalt 
iibrigens bestens bestatigt. Der Strophenbau Bsp, II 175 ist der 
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Vertonung giinstig, Auch hier werden je acht Verse zu einer 
hdherer. Einheit zusammengefaBt, jedoch im Sinne 4+ 4, und 
auch die Reimanordnung vermeidet jede Kompliziertheit (a-+-b+a 
4+b+ec+d+c+d). In diesem Fall durfte Johann Kruss sich 
getrost eng an den Versbau halten, ohne dem metrischen Gleich- 
gewicht seiner Musik zu schaden. Er tut dies denn auch und 
liefert zugleich den Beweis, daB er glatt viertaktig schreiben kann, 
ohne rhythmisch gleichférmig zu werden. Der Nachsatz kniipft 
melodisch direkt an den Beginn des Vordersatzes an, und trotz- 
dem bewahrt er sich seine rhythmische und metrische Selbstandig- 
keit in einem MaBe, daB am SchluB des ersten Liedabschnitts ein 
verkappter Taktwechsel eintritt: hier ist der Dupeltakt des zweiten, 
Abschnittes bereits vorgeahnt. 

Obwohl an der bezeichneten Stelle ein schlanker alla-breve- 
Takt miihelos durchgefiihrt werden kann, muB allerdings davor 
gewarnt werden, den Begriff des Taktwechsels allzu handgreiflich 
aufzufassen. Wir Heutigen, die wir uns gewohnt haben, uns mit 
einer gewissen dogmatischen Hartnackigkeit an die metrische Be- 
deutung des Taktstrichs zu klammern und von ,,falsch“ gesetzten 
Taktstrichen zu sprechen, wenn die Takteinteilung, wie in der 
neueren Musik so haufig, den wahren metrischen Sachverhalt 
verschleiert, wir miissen uns erst wieder hineinfiihlen in die 
Zwitterstellung, die nur zu oft der so oder so bezeichnete Takt in 
der Musik auch der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts einnimmt, 
Am Ende der ersten Periode (des ersten Abschnitts) des Liedes 
Bsp. Il 175 ist der Tripeltakt ganz gewi8 erschiittert. Anderseits 
ist er jedoch noch nicht so weit entthront, daB wir von einem 
vollwertigen Dupeltakt zu sprechen berechtigt waren. Im Ver- 
haltnis zum Vorhergehenden haben wir es mit einem erschiitterten 
Tripeltakt, im Verhaltnis zum Folgenden mit einem méahlich sich 
konsolidierenden Dupeltakt zu tun. Der tiefere Sinn des ganzen 
Prozesses ist auf agogischem Gebiete zu suchen. 

Wie fein Kruss’ metrisches Empfinden ist, erkennt man aus 
der rhythmisch-metrischen Gestaltung der beiden Halbsdtze des 
zweiter Liedabschnitts. Um den definitiven Abschlu8 auf einer 
in ihrer SchluBkraft vollwertigen Taktzeit bringen zu kénnen, 
muBte er den Nachsatz rhythmisch anders gestalten als den Vorder- 
satz. Umgekehrt konnte er nicht, es sei denn, daB er eine un- 
gebiihrlich lange Zasur zwischen beiden Halbsadtzen einschalten 
wollte, den Vordersatz so anlegen wie den Nachsatz. Letzten 
Endes erreicht der Komponist hier wirklich jene Selbstaindigkeit 
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und Freiheit der melodischen Linienfiihrung, wie ich sie als einen 
typisch monodischen Vorzug der ,,Liebesgrillen“ iiberhaupt kenn- 
zeichnete. Selbstverstindlich spielt der Ba hier lediglich die 
Rolle des Continuo, Im zweiten Abschnitt ist seine vokale Aus- 
fihrung im ibrigen auch gar nicht mdglich. 

Ich glaubte auf die enge Wechselwirkung zwischen Dichtung 
und Musik und auf ihre spezifische Bedeutung fiir die Liedliteratur 
gerade. dieser friihen Zeit erst jetzt, im Hinblick auf diese echt 
monodische Liedersammlung, eingehen zu sollen, obgleich eine 
ahnliche Abhangigkeit des Musikers vom Dichter mit allen ihren 
soeben erérterten Folgeerscheinungen auch schon viel friiher und 
auch innerhalb der Literatur des mehrstimmigen Liedes zu konsta- 
tieren ware. Die Mehrstimmigkeit hat aber eben Mittel in Hiille 
und Fiille, um die unerwiinschten Wirkungen solcher Abhangigkeit 
abzuschwachen, Mittel, wie sie dem monodischen Gesange umso 
weniger zur Verfiigung stehen, je mehr er in der Tat realer 
Einzelgesang mit bloBSer Unterstiitzung des instrumentalen 
Continuo ist, 

Ein frischer, zuweilen derber und volkstiimlicher Ton, der 
dem Grundcharakter der Dichtungen entspricht, ihnen aber nie- 
mals mit pedantischer Genauigkeit in alle Ausdrucksniiancen 
hinein folgt, zeichnet diejenigen Lieder Johann Kruss’ aus, die 
man ohne Zogern als Treffer bezeichnen kann: ,,An eine un- 
bemannete Jungfer / nach eines andern Erfindung“ §) (Bsp. II 176), 
»Aus dem Nieder-landischen des Westerbani‘‘ (Bsp. II 177), ,,Sieg- 
reich brennt von Liebe wegen Galathee‘‘ (Bsp. II 178) und ,,Des 
Liebreitzes Frage lied an die Muse Urania, an derer Stadt Echo 
antwortet’ (Bsp. II 179), . 

Die Differenzierung im musikalischen Ausdruck dieser Lieder 
ist nicht besonders stark. Die drei erstgenannten Stiicke beriihren 
sich am engsten in Stil und Ausdruck, wahrend das Echolied 
einer besonderen Kategorie angehort%). Die ostentativ einfache 
Melodisierung und Periodisierung des Liedes Bsp. II 179 entspringt 
einer kiinstlerischen Absicht, wie sie sich mit gleicher Exaktheit 
in den wenigsten Liedern der Sammlung nachweisen 148t. Nur 
diese Einfachheit verhilft dem Effekt des Echos zu seiner richtigen 


8) Diese Bemerkung kann sich nur auf die dichterische Idee (und 
Ausfiihrung?) beziehen, nicht auf die Vertonung, denn J. Kruss ist aus- 
driicklich als Komponist verzeichnet. 

9) Man kann da auch an die Echolieder der Albert und Selle 
denken. 
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Wirkung. Im iibrigen ist der Echoton am SchluB mit einem 
Raffinement placiért, tiber dessen Zweckdienlichkeit man vielleicht 
verschiedener Meinung sein kann, dessen Durchdachtheit aber 
geradezu verbliifft, Mit den verhaltnismaBig geringen Mitteln 
der Monodie schaltet und waltet Kruss in wirklich origineller 
Weise. Er gibt den Echoton auf den leichten Taktteil, beschlieBt 
also vorher das eigentliche Lied regular. Der plagale SchluB sticht 
gegeniiber den iiblichen Kadenzierungen auffallend ab. Dem 
melodischen Abschlu8 des _,,eigentlichen’’ Liedes entspricht nicht 
der harmonische. Anderseits ist die harmonische Beziehung der 
beiden letzten Tone g’ nicht so eng, wie sie durch das Verhdltnis 
Dominante — Tonika geworden ware und die naturalistische 
Wirkung des Echos verhindert hatte. 

Die andern Lieder (Bsp. II 176 — II 178) zeigen als wich- 
tigste gemeinsame Ziige kleinere und gréBere melodische Spriinge, 
Melismen und eindeutig instrumental gefiihrten Bab. Ein Absingen 
des Basses ware fast durchweg nur unter ganz besonderer Ver- 
gewaltigung des Textes méglich. Auch die absolute Tiefe einiger 
Tone wie des zweimaligen grofen D (Bsp. II 176) und des grofen C 
(Bsp. II 178) wiirde als Beweis dafiir gentigen, daB Kruss an eine 
vokale Ausfiihrung des Basses auch dort nicht denkt, wo er sie 
nicht ausdriicklich verneint 1°), 

Volks- und TanzmaBigkeit ist allen drei Stiicken eigen, aber 
nirgends leidet ihre Sangbarkeit darunter. Der melodisch fast 
identische Beginn der Lieder Bsp. II 176 und II 177 ist auf- 
fallend, wir ersehen aus der sehr verschiedenen Weiterspinnung 
des Melodiefadens aber auch, mit welcher Gewandtheit ein rechter 
Monodist, der sich nicht ohne weiteres mit kleinen Imitationen 
und nicht mit allerhand vokalen Stimmverquickungen aus der 
Verlegenheit helfen kann, seine Melodien zurechtzubiegen ver- 
mag, sodaB ihr Verlauf den Ho6rer nicht mehr an den gleichen 
Ursprung erinnert. Alle drei Lieder folgen in ihrer musikalischen 

10) Das gilt zundchst fiir Bsp. II 176, weil hier die Oberstimme eine 
normale Héhengrenze (g’’) erreicht und eine Héher-Transponierung nicht 
ohne weiteres zulaBt. Anders in Bsp. II 178. Hier ware eine Transponie- 
rung um eine Quint nach oben an sich leicht durchzufiihren, und der 
BaB wiirde alsdann die normale Tiefengrenze nicht iiberschreiten. Trotz- 
dem gilt auch hier die Tiefe der Notierung als Argument gegen die Sing- 
barkeit des Basses, und zwar nicht nur aus Analogie zu Bsp. II 176, 
sondern vornehmlich weil die — im Original im Altschliissel (also in der 


Tonlage der hohen M&nnerstimme!) notierte — Oberstimme ganz offen- 
kundig auf eine absolut tiefe Klangwirkung hin angelegt ist. 
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Architektur getreu dem Versbau, und wo dieser nicht — im 
Sinne der Zeit — widermusikalisch ist, ergibt sich auch eine 
befriedigende musikalische Periodisierung. 

Durch die breite ,,Kolorierung” des Schlusses (weniger im 
Sinne der Italiener als nach Art der Meistersinger) vermeidet 
Kruss im Liede ,,An eine unbemannete Jungfer“ die pedantische 
Aneinanderreihung monoton klappernder Viertakter. Wahrend seine 
musikalische Gestaltungskraft nicht stark genug ist, amusikalische 
Dichtungen in seiner Formgebung zu musikalisieren, ist der 
Instinkt des Musikers in ihm lebendig genug, um die Wirkung 
solcher Texte, die sich von Haus aus gut fiir eine Vertonung 
schicken, durch gewisse musikalische Frei- und Feinheiten noch 
schmackhafter zu machen. 

Johann Kruss ist nicht der begabteste und iiberhaupt in 
keiner rein kiinstlerischen Beziehung der hervorragendste Kom- 
ponist der ,,Liebesgrillen’’. Wenn ich ihn trotzdem an erster 
Stelle und besonders ausfiihrlich behandelt habe, geschah es, 
weil sich an seinen Beitrégen besonders instruktiv der Stand- 
punkt erlautern lat, den die norddeutschen Monodisten bald nach 
der Jahrhundertmitte und speziell die musikalischen Mitarbeiter 
dieser ersten Sammlung Jacob Schwiegers einnehmen,.  Kruss’ 
Leistungen sind aufschluBgebend fiir das formale und technische 
Niveau. Von den individuellen Gaben, von Geist und Genie des 
einzelnen mute es nunmehr abhangen, was mit dem vorhandenen 
Riistzeug an kiinstlerischen Werten innerhalb der Liedproduktion 
erzeugt wurde. 

Jene drastische ,Anmahnung zur Liebe", die der spréden 
Jungfrau das Beispiel der Ochsen, Schweine, Katzen, Hirsche 
und allerle! sonstigen Getiers zur Nachahmung empfiehlt, ist von 
Hein(rich) Strathmann im richtigen Empfinden, daB hier das 
Liebesmotiv Nebensache und die ironisch-ungeschminkte Bilder- 
sprache die Hauptsache ist, mittels einer einfachen, breiten und 
etwas ungeschlachten Melodie vertont worden (Bsp. II 180). Jede 
Ziererei und Zimperlichkeit fehlt diesem Stiick Musik, das man 
primitiv und kunstlos nennen kénnte, wenn nicht die malerische 
Absicht deutlich zutage trate und — der glatte Verlauf des Tripel- 
taktes nicht an den Zeilenenden zugunsten eines pastos_hin- 
gesetzten, breit ausladenden Dupeltaktes unterbrochen bzw. der 
3/.-Takt zu einem quasi-ritenuto-*/,-Takt gedehnt wiirde, In beiden 
Fallen ist der Effekt der des Taktwechsels, denn gegeniiber dem 
3/,-Takt erscheinen je zwei 3/,-Takte als (zweizeitiger!) °/4-Takt. 
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Die kiinstlerische Schonheit dieses Liedes drangt sich dem 
Horer nicht auf. Es ist gleichsam eine Kunst fiir Kenner, fir 
Feinschmecker. Wir haben hier wirklich etwas wie ein 
musikalisches Stilleben. Es ,,passiert“ nichts, und es ist dennoch 
Kraft, Saft, Lebensfiille darin. Letzten Endes wird es natiirlich 
auf die Art des Vortrages ankommen, Ich denke mir ein breites, 
aber nicht schleppendes ZeitmaB unter sorgsamer Respektierung 
jeder einzelnen Note, Es darf kein Ton verschluckt werden, 
auch nicht die beiden einzigen Viertel, ja gerade diese nicht. 

Die Differenzierung des musikalischen Ausdrucks, die wir 
im FEinzelschaffen Johann Kruss’ vermiBten, ist in der Samm-. 
lung als solcher bereits in bemerkenswertem Grade vorhanden, 
Das Prinzip, mehrere Komponisten an dem gleichen Dichtwerk 
zu beteiligen, erweist sich als fruchtbar. Es laBt sich zurzeit 
zwar nicht nachpriifen, nach welchen Grundsdtzen die Verteilung 
der einzelnen Lieder an die Musiker erfolgte, man kann sich 
aber auf Grund des fertigen Werkes den Verteilungsplan wenig- 
stens ungefahr rekonstruieren. Im allgemeinen hat man die 
Empfindung, daB die richtigen Leute an den richtigen Platz 
gestellt waren bzw. daB die Auslese der Gedichte den Tondich- 
tern je nach ihren individuellen Wiinschen zur freien Wahl ge- 
lassen war. ‘ 

Komponisten wie jener Strathmann und Michael Zachaeus, 
von dem gleich noch ausfiihrlicher die Rede sein wird, sprechen 
einen ganz verschiedenen musikalischen Dialekt. Diese Tatsache 
allein geniigt, um zu beweisen, daB die Ausdrucksformen der 
Monodie nunmehr endgiltig jene Starrheit abgestreift haben, die 
ihnen anhaftete, solange sie sich mit dem Riistzeug einer 4lteren 
und stilistisch von ganz anderen Voraussetzungen ausgehenden 
Vokalmusik behelfen muBten. Die allgemeine Nivellierung des 
musikalischen Ausdrucks, die zuweilen mehrere auf ganz ver- 
schieden geartete Texte komponierte Melodien einander gleichen 
la8t wie ein Ei dem andern, ist zeitweilig die natiirliche Folge 
eines solchen Mangels an stilistischer Selbstaindigkeit. Solange 
ein Komponist von Einzelgesingen nicht den Mut hat, voll und 
ganz Monodist zu sein, solange er vielmehr mit einer verkappten 
Zweistimmigkeit, ja, mit der Moglichkeit einer Erginzung zur 
Drei- und Vierstimmigkeit kokettiert, krankt er an einer inneren 
Unwahrheit und wird nie und nimmer eine klare Persénlichkeits- 
wirkung erzielen, Dieses Uebergangsstadium, dem auch noch 
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Heinrich Albert mit einem Teil seines Schaffens angehdrt, ist 
jetzt im wesentlichen itiberwunden, Zu seiner Ueberwindung aber 
trugen nicht zuletzt Dichter wie Jacob Schwieger bei, indem sie 
den Kreis ihrer Mitarbeiter verhaltnismaBig weit zogen. 

Michael Zachaeus findet in seinen Liebesliedern einen ganz 
eigen zarten, sinnigen Ton, der auch das moderne Ohr mit einer 
gewissen innigen Bekanntheit beriihrt. In dem Liede ,,Aus dem 
Hollandischen“ (Bsp. II 181) webt der Geist einer reinen, herz- 
lichen Lyrik. Die gedehnten Téne und Pausen sind nicht mehr 
eine aus hilfloser Verlegenheit geborene Konsequenz der text- 
lichen Zadsuren. Sie entsprechen dem Sinn der Dichtung und 
zugleich der Logik der Melodiefiihrung. Wie fein wird die Wir- 
kung der halben Note am Ende des zweiten Verses (,,Rosen- 
blith’‘) durch die den nachsten Vers beginnende halbe Note 
ausgeglichen: die Punktierung der Halben mit folgender Viertel- 
note wiirde im Vergleich hierzu eine unbehaglich - pedantische 
Wirkung auslédsen. Der zweite Liedabschnitt beginnt ganz ent- 
sprechend dem ersten Abschnitt und gleitet spdter ebenfalls unauf- 
fallig tiber die Zeilenenden hinweg, da sinngemé8 Zusammen- 
gehériges nicht von einander geschieden werden darf. ,,Der 
Zierd’ ‘und Schonheit meiner Schénen" ist dann jene Melodie- 
wendung gewidmet, die, durch die ihr folgende Pause héchst 
effektvoll pointiert, in ihrer stiBen Sentimentalitat véllig modernes 
Geprage tragt 11). Wie sehr sie dem Komponisten an’s Herz 
gewachsen ist, erhellt aus der Tatsache, daB sie in ,,Sieg-reichs 
Klagelied wegen die Hartigkeit seiner Herodoten” (Bsp. II 182) 
erneut erscheint, und zwar zu den sehnstichtigen Worten_ ,,leb’ 
in triiber Einsamkeit'‘. Die rhythmische Vereinfachung, die jedoch 
das rein melodische Ethos keineswegs verandert, entspricht dem 
melancholischeren Inhalt des Textes+*). Diese Melancholie er- 
zeugt im ,,Klagelied‘’ auch die charakteristische moll-Tonart. 


11) Zachaeus bemerkt, wie es auch sonst zuweilen iiblich ist, zu seinem 
Liede ausdriicklich ,,Cantus oder Tenor‘, und der Dichter verfiigt generell, 
auf diese Bemerkungen anspielend, daB die Melodien auch von Damen 
und Knaben gesungen werden diirften! Hier zeigt sich jene naive Ein- 
stellung zum Liedinhalt, wie sie auch heutzutage noch keineswegs vollig 
ausgerottet ist. 


12) Die melodische Kontur des Themas des Terzetts von Najade, Echo, 
Dryade in Richard Strau8’ ,,Ariadne auf Naxos (Klav.-Ausz. S. 211 
bezw. 216) ist mit der Melodiewendung von Zachaeus identisch, ein guter 
Beweis fiir deren Modernitat! 
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Erst drei Jahre sind es her, daB Johann Rist in seiner 
lorabella’ ein ,,hertzliches Klaglied“ in Tone und Rhythmen der 
Freude kleidete (vgl. Bsp. II 154), Dieser primitiv-musikantische 
Standpunkt ist in den ,,Liebesgrillen” fast ganz iiberwunden, und 
Michael Zachaeus liefert in ,,Siegreichs Klagelied“ die denkbar 
schonste Probe fiir seine Fahigkeit, in seinen Ténen, Rhythmen 
und Harmonien feinere seelische Niiancen nachzuempfinden, 

Wenn es mit dem triiben Tone Ernst werden will und gar 
der Wunsch zu sterben die Seele des Liebenden umdiistert, laBt 
Zachaeus die Tonart vom melancholischen e-moll zum tragischen 
g-moll sinken: ,,Hie beklaget Sieg-reich seinen Schmertz wegen 
Herodota und wiinschet ihm den Todt’ (Bsp. II 183). Der 
Komponist nimmt es offenbar ganz ernst mit dem Inhalt des 
Gedichtes, speziell der ersten Strophe. Angesichts des Todes 
kompliziert er die Faktur des Gesanges sogar in einer sonst 
bei ihm nicht tiblichen Weise. Der Rhythmus schwankt zwischen 
Zwei- und Dreiteiligkeit unruhig hin und her. Die Nahe der 
Hollen“ beschwort sogar voriibergehend eine strenge Imitation 
herauf. Die Deklamation ist von einem gewissen spréden Realis- 
mus, die Harmonik verhdltnismaBig herb (besonders im zweiten 
Abschnitt), 

Man mag tiber den musikalischen Wert und die unmittelbare 
Wirksamkeit dieses ,,Todesliedes“ rechten, eines steht fest: Hier 
zwingt ein absolut zielbewuBter Komponist alle verfiigbaren Mittel 
in seinen Dienst, um dem Stimmungsausdruck der Dichtung voll 
gerecht zu werden. In der Klarheit der Zielsetzung und der 
Folgerichtigkeit der Verwirklichung der besonderen kiinstlerischen 
Absicht liegt ein in seiner entwicklungsgeschichtlichen Bedeutung 
nicht zu unterschatzendes Moment. 

Wo in den ,,Liebesgrillen’’ konventionelle Floskeln und For- 
meln verwendet werden, geschieht es haufig — nicht immer — 
in einem neuen Geist. Wenn Heinrich Pape?) seinen ,,An 
die Gottinne Venus", die ,,Stiffterin der geilen Liebe“, gerichteten 
Gesang mit blumenhaften SchluBverzierungen ausschmiickt, liegt 
darin mehr als bloBe Uebernahme toten Formelkrams, Die ,,Lust‘ 
bzw. ,,Listigkeit erhalt durch diese Art der Vertonung 

18) Zur Unterscheidung von Vater und Sohn, die beide zu den _,,Liebes- 
grillen‘’ Melodien beigesteuert haben, wird dieser als ,,d. J.“, jener als 


»d. Ae. bezeichnet. Der oben genannte ist H. Pape d. Ae. — Er war 
iibrigens mit einer Schwester Johann Rists verheiratet. 
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184. 


a 


{ O Stiff - te - rinn der gei - len Lie - be, 
Gib, daf§ man_ sich nicht mehr be - tri - be 


(0) Got - tinn al - ler—— Lust] and Freud! 
ob dei - nes Soh - nes— Li - - stig - keit! 


eine Akzentuierung, die im Vortrag eines geschickten Sangers 
sehr pikant wirken kann. 

Wie hier ein gewissermaBen aus der Rumpelkammer der 
Meistersinger stammendes melodisches Ueberbleibsel einer 
entschwundenen Epoche in fortschrittlichem Sinne verwertet wird, 
so gibt es Falle, in denen der beriichtigte Reimrespekt derartig 
auf die Spitze getrieben ist, daB sich seine Wirkung in’s Gegen- 
teil verkehrt, Die Zasuren dieser Melodie von Johann Schop 4) 


185. 


{ Ein Hirsch kan  frey und un - ge - hin - dert 
Ich muf§ ver- strikt ue Lie - bes - ban - den 


A 


schwe - ben in Wal-dern, Fel - dern, Berg und _ Thal; \ 
le’ = ben, Li - set - ten we - gen Lei - den quahl. 


schlagen nicht nur zwischen die Verse, sondern auch mitten in 
sie hinein Breschen, Auf diese Weise erreicht der Komponist 
zweierlei. Er gewinnt ein scharf konturiertes Kopfmotiv, das in 
seinem Wesen und seiner Wirkung an das von mir ausfiihrlich 
erdrterte entsprechende Motiv Peter Meiers in Rists ,,Flora- 
bella“ (Bsp. II 147) erinnert, und er gibt — das ist vom Stand- 
punkt der Monodie aus wichtig — dem GeneralbaBspieler Ge- 
legenheit, in die breiten Liicken des Gesanges ein instrumentales 
Motiv einzufiigen.. Der Eindruck der sklavischen Abhdngigkeit 
vom Text und des damit verbundenen asthmatischen Skandierens 
der Melodie wird in diesem Falle geschickt dadurch vermieden, 


14) Naheres tiber Schop bei Carl von Winterfeld aaO II 361 ff. 
und Hermann Kretzschmar aaO 50ff. 
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daB die Musik ja Zasuren schafft, die in der Dichtung gar nicht 
vorhanden sind, 

Hier wirkt die Durchfiihrung des monodischen Stils als innere 
Notwendigkeit, weil der Musiker mit Effekten arbeitet, fiir welche 
in dieser Figenart einzig und allein der instrumental begleitete 
Sologesang Raum bietet. 


2. Die ,,FFeldrosen”“. 


Ein Jahr nach dem Erscheinen der ,,Liebesgrillen“ gibt Jacob 
Schwieger eine neue Liedersammlung heraus, die in ihrem dich- 
terischen Gehalte weniger einheitlichen Charakters ist als ihre 
Vorgaingerin. Der Band enthalt Gelegenheitsgedichte verschie- 
denster Art. Die mangelInde dichterische Einheit braucht natiirlich 
nicht notwendig ein musikalischer Nachteil zu sein. Anderseits 
darf man keine musikalischen Sensationen erwarten, da als Kom- 
ponisten lauter gute alte Bekannte beteiligt sind: Johann Kru ss, 
Heinrich Pape d. J. und d. Ae, J. Schop. Ueberdies liegt die 
Entstehungszeit zahlreicher Gedichte eine ganze Reihe von Jahren 
zuriick, und es steht der Annahme nichts im Wege, dafi auch 
die Kompositionen nicht samt und sonders jiingsten Datums sind, 
denn die Versicherung des Herausgebers, es handle sich um ,,noch 
unbekannte‘‘ Musik, ist dehnbar. 

Der Titel des Werkes lautet: 


Des Fliichtigen / Fliichtige Feld-Rosen; / In unter-schiedlichen 
Lust-Gangen vorgestellet. / Gezieret / Mit aller-hand késtlichen 
neuen, noch unbekannten Melodeyen, deren etzliche von dem / 
Vortrefflichen Componisten / Johann Schopen / die andern 
aber von unter-schiedlichen / guhten Freunden, in der Sing- und 
Orgel- / Kunst Wol-erfahrnen / verfertiget. / Hamburg, gedrukkt 
bey Jacob Rebenlein. In Verlegung Johann Carstens. Im 
Jahr 1655. 


Die ,,Zu-Schrifft wendet sich u. a. mit folgenden Worten an die 
Téchterschar eines Leipziger Ratsherrn: 


Denen Wol-ddelen Ehr-, Hoch- und / Tugendbegabten Jungfrauen 
Jungf. Anna Maria / Jungf. Johanna / Jungf. Susanna Elisabetha | 
Jungf. Johanna Margaritha / Jungfr. Christina Regina / ‘Geschwistern 
/ Des Wol Edelen, Ehrenvesten, GroB-Achtbahren und Wolweisen 
Herrn / Christian Lorentz / Raths-Herr der Stadt Leipsig, Ehe- 
leib- / lichen Adelichen lihben Téchtern; Meinen / in Ehren Gross- 
geneigten Freundinnen und Génnerinnen ... Und sol mihr sol- 
cher guten Freunde / Anforderung ein Sporn seyn / meinen Fleiss 
nicht zu spahren, die Teutsche / Sprache, die jtzo mit ihrer Pracht 
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/ und Zihrligkeit allen Sprachen der Welt trotz bihten kan neben 
andern, welche sie also bezihret und erhoben, mit zu erbauen 
helffen; betrachtend / den Dank, so ich von klugen und Teutsch- 
linbenden Hertzen werde zu- / gewarten haben. Ist schohn ein 
oder / ander Neidischer Hund, Edle Ehr- / und Tugend-lihbende 
Jungfrauen: / der die Tichterey. nicht achtet, so weiss / ich doch, 
dass sie von den meisten, auch / Kénigen und Fiirsten / so wol 
in abgelebten als noch bliihenden Zeiten ist / hoch-geachtet, gelihbet, 
belohnet und / verehret worden. Wenn ich solches / besinne, 
werde ich gleichfals von neuen / aufgewekket, meine Sachen, die 
ich zu / Lihbe und Lust verfertiget, nicht unter / der Bankk 
ligen zu lassen, sondern sie / aus ihrer Verwirrung auf-zuheben und 
dermahleins der Welt 6ffentlich / zu zeigen... 

Jacob Schwiger, 

unter der hoch-léblichen Teutsch-gesin/-neten 
Genossenschafft der Fliichtige. 


Der Ton dieser Vorrede belehrt uns von vorn herein, da’ Schwieger 
auch in dieser Sammlung mit seiner Teutschheit ein gut Teil 
Kernigkeit und, wenn’s darauf ankommt, Grobheit zu verquicken 
weiB. 

Bei aller Buntheit seiner Dichtungen achtet ,,der Fliichtige‘ 
doch darauf, daB sich hie und da etwas wie eine bestimmte Fabel 
herauskristallisiert; daB die einzelnen Lieder nicht nur so von 
ungefahr erklingen, sondern durch einige verbindende Worte in 
Beziehung gesetzt werden. Schwiegers Absicht ist dabei offenbar, 
daB auch der Leser der ,,Feldrosen“ auf seine Rechnung komme. 
Wenn uns fiir unser Thema auch in erster Linie die Melodien 
angehen, diirfen wir doch nicht vergessen, daB die Musik in 
dieser Art von Sammlungen gleichsam nur als Beigabe gedacht war. 

Auch an einigen direkten Beziehungen der ,,Feldrosen“ zu 
den _,,Liebesgrillen’’ fehlt es nicht. So tritt beispielsweise in der 
jiingeren Sammlung der uns von den ,,Liebesgrillen’’ her bekannte 
»Lieb-reitz wieder auf (vgl. Bsp. II 179). Seine Person muB her- 
halten, um uns schicklich auf ein Johann Schopsches Lied vor- 
zubereiten: 

Hierauf schwihge Lihb-reitz stille, stand drauf auf und eilte fort, 

Hin zu einem hohen Berge, welches war ein schéner Ort. 

Ob zwar alles griihn’ hinweg, sahe man doch Baume stehn, 

Mit der dste Prachtigkeit fast bisz an den Himmel gehn: 

Diser Ort, nach dehm er sahe, dass er lihblich ohne Zihr, 

Zog er eilig aus der Taschen seine frohe Pfeiff herfiir. 

Als er aber toéhnet’ an, sihet er zwo Nymfen eilen, 

Die sich unter einen Baum satzten und ohn langes weilen 

Sungen, wie mihr recht bediinkket, dieses Zukkersiihsse Lihd. 
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Die Melodie des zuckersiiBen Liedes ist von einer nicht zu tiber- 
bietenden Einfachheit, die vielleicht den idyllischen, pastoralen 
Charakter der Situation malen will: 


186. 


Heu-te mag der Ce-la-don wol in sih-ssen Freu-den Le- ben, } 
{ Heu - te schei- net ihm die Sonn’, heu-te mufx er sich be-ge-ben. 


Kunstvollere Arbeit weist Schops ,,Schaffer-Gedicht Auf Herrn 
Nicolai Detri Nahmens-Tag“ .(,,Anno 1653 iiberreichet’!) auf 
(Bsp. II 187). Der zweimal drei Verse umfassende Strophenbau 
wird vom Tondichter getreulich nachgebildet. Aber welch ein 
Unterschied besteht zwischen dieser sinngem&Ben, unmechanischen, 
den musikalischen Erfordernissen Rechnung tragenden Nachbil- 
dung und der sklavischen, widermusikalischen Kopierung des 
Strophen- und Versschemas, wie eine friihere Zeit sie nur zu oft 
beliebte! Rhythmisch und melodisch entsprechen sich beide Teile 
auf’s sinnfalligste, und dennoch kann von einer tongetreuen Wieder- 
holung keine Rede sein. Die zweite Halfte der Komposition ist 
in jeder Hinsicht gegentiber der ersten eine Steigerung, eine 
Erneuerung, Da der BaB aus seiner vokalen Haft befreit ist und 
sich nach eigenen, instrumentalen Gesetzen bewegen kann, ver- 
mag er dem Gesang eine besonders eindrucksvolle Folie zu geben, 
was in ahnlicher Weise zu tun er in seiner Zwitterbedeutung als 
Instrumental- und SingbaB nicht imstande war. 

Hier beginnt die Monodie endlich die gréBere Bewegungs- 
freiheit det Stimmen, die ihr gegentiber dem vielstimmigen Satz 
einen weiteren Aktionsradius gestattet, wirklich auszuniitzen. Jetzt 
ist auch die .Moglichkeit vorhanden, ein Kunstmittel neu und 
unter anderen Bedingungen zu Ehren zu bringen, das in der 
Vokalmusik einer vergangenen Epoche, bei den Komponisten der 
venezianischen Schule, Adrian Willaert und seinen Nachfolgern, 
eine groBe Rolle gespielt hatte, ndmlich die Chromatik, 

In der Friihzeit des deutschen Kunstliedes, als es seinen wesent- 
lichen Halt am protestantischen Choral, Tanz- und Volkslied suchte, 
war fiir melodisch-modulatorische Finessen wenig Raum. Jetzt, 
da man aus dem Stadium des Tastens gliicklich heraus ist, ver- 
schmaht man zwar auch noch durchaus nicht Anregungen des 
choral- und volksmaBigen Stils, man sieht in ihnen aber nicht 
mehr in der Hauptsache formale Vorbilder, sondern man 
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verwertet ihre Anregungen, nachdem man sich eine eigene Form 
geschaffen hat, nach inhaltlichen Gesichtspunkten, und man ver- 
mehrt die durch die alteren Vorbilder an die Hand gegebenen Mittel 
durch neue, dem engeren Liedstil speziell dienliche Ausdrucks- 
nuiancen, zu denen auch die Chromatik zu rechnen ist 15). 

In dem Liede ,,Schafferliches An-Binde Geschenkke, auf eines 
guhten Freundes Ansuchen verfertiget Anno 1653 hat Johann 
Schop echte Chromatik zur Versinnlichung bittern Liebesgrams 
verwendet: 


188 a. 


Dafs ich ftrSchmertz und Trau - rig - keit ver - ge - he... 


Der weitere Verlauf des Liedes ist diatonisch. Im Nachsatz der 
zweiten Periode wird, was besonders bemerkenswert ist, die Chro- 
matik jedoch vortibergehend wieder aufgenommen: 


188 b. 


die Livy) setiv-% te nicht ge - ge - ben. 


Der Gefiithlston ruht auf dem ,,nicht“ —, daher die Chromatik. 
Interessant ist die (quasi agogische) Dehnung der Téne d” — dis”, 
die normal natiirlich Viertel sein miiBten und durch die Dehnung 
ihrer Werte den im iibrigen glatten Verlauf des Dupeltaktes durch 
Einschiebung eines 3/,-Taktes unterbrechen. Hier haben wir jene 
,deutsche Griindlichkeit, die sich bereits in so friiher Zeit in der 
Haufung der Kunstmittel auswirkt, um im 18, Jahrhundert 
auf allen Gebieten der musikalischen Komposition, nicht zuletzt 
innerhalb des Musikdramas (Chr. W. Gluck!), Spitzenleistungen 
zu erzielen. 

In Sammlungen wie der vorliegenden, in der manch ein Lied 
durch ganz zufalligen und banalen Anla8 eingegeben wird, sind es 


15) Vgl. Theodor Kroyer, ,,Die Anfange der Chromatik im italie> 
nischen Madrigal des 16. Jahrhunderts’ in den Publikationen der IMG IV, 
147: ,,Chromatik bedeutet ... im weiteren Sinne jede Freiheit gegen die 
Theorie; sie war . . . die wirksamste Waffe gegen die Integritat der Kirchen- 
tone.“ — Auch im deutschen Liede ‘handelt es sich in zunehmendem 
Grad um die Erméglichung einer ,,poetisch-musikalischen Ungebundenheit" 
und um Starkung des ,,Subjektivismus innerhalb der Kunstgattung. 
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haufig durchaus keine seelisch tiefgriindigen Motive, die den 
Musiker zur Anwendung besonderer Kunstmittel anregen. Es 
geniigt, wenn ein Gelegenheitsgedicht einen Genesenen zur guten 
Wirkung seines heilenden Bades begliickwiinscht, um im Gedenken 
an die ausgestandene ,,Plag in Singstimme und Continuo (!) 
eine chromatische Welle hervorzurufen: 


189. 


| und durch das Bat ver-loh-ren die an-ge-bohr-ne Plag... 


Es verschligt nichts, wenn sich hier etwa ein dsthetisches Be- 
denken regen sollte, daB ein derartig \geringfiigiger AnlaB verhdltnis- 
maBig so schwerwiegende musikalische Folgen habe. Fir den 
Historiker kommt es einzig auf die Feststellung an, daB hier eine 
sinngemaBe Anwendung eines spezifischen musikalischen Mittels 
und eine starke Reaktionsfahigkeit des Komponisten vorliegt. 


Auch fiir die ,,Feldrosen“ ist Johann Kruss’ musikalische 
Mitarbeit qualitativ und quantitativ von Bedeutung. Hier ist seine 
Musik teil weise sogar reicher an innerem Wert. Sein ,,Hochzeit- 
Schertz In eines andern Nahmen / Anno 1650“ (Bsp. II 190) er- 
innernt in seiner Struktur allerdings noch stark an ein _,,Dorilis‘- 
Lied der ,,Liebesgrillen‘’ (Bsp. II 173). Der Strophenbau ist hier 
wie dort genau der gleiche: sechs Verse (vierfiiBige Trochéen) 
bilden eine Strophe, die Verse sind gemaB der Reimordnung 
abb-+acc in zwei Gruppen zu je 3 eingeteilt. Hier wie dort 
zieht der Tondichter die gleichen Folgerungen aus der Struktur 
.des Gedichtes. Er schafft eine Periode, deren Nachsatz verkiirzt 
ist, und legt dieser musikalischen Periode die ersten drei Verse 
unter, Zu den abschlieBenden drei Versen wiederholt er sie 
einfach. Auch im ,,Hochzeit-Schertz’ ergeben sich die in dem 
alteren (?) Liede beobachteten Mangel. Durch den GanzschluB 
werden zwei zusammengehdérige Zeilen ungebiihrlich scharf ge- 
trennt, und da jede von den dreizehn (!) Strophen die Melodie 
zweimal absingt, ergibt sich eine 25 malige Wiederholung des 
kurzen, in seinem Nachsatz sogar noch gestutzten Liedes, die 
natirlich d4uBerst monoton wirkt. 
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Freilich darf man mit dem scherzhaft gemeinten Liede nicht 
allzu scharf in’s Gericht gehen. Es ist eine echte Gelegenheits- 
komposition, die ganz gewiB in erster Linie getanzt werden soll und 
nichts als harmlose Freude einer vergniigten Hochzeitsgesellschaft 
auslésen will. Gerade in den ,,Feldrosen’ beweist Kruss ja, dab 
er dort, wo es ihm wirklich darauf ankommt, auch ernsthaft 
kiinstlerisch arbeiten kann. Zwei an sich harmlose, dank der 
Angemessenheit der in’s Treffen gefiihrten kiinstlerischen Mittel 
aber in erfreulichem MaBe gelungene Liebeslieder seien als Beweis 
fiir diese ernsthafte Arbeit noch kurz angefiihrt (Bsp. II 191 
und II 192), 

Beide Lieder iiberraschen bei aller Simplizitat durch die Prag- 
nanz ihrer Motive 16), Die auf das schnelle ZeitmaB eingestellten 
lustigen Tonwiederholungen des ,,Praesto“ in Bsp. II 192 atmen 
einen Geist ungezwungener Lebensfreude, wie er von jeher im 
breiten Volk verstanden und geliebt wird. Der 3/,-Takt ist im 
Liede Bsp. II 191 mit derselben Schlagfertigkeit und Modernitat 
gehandhabt, wie im andern Liede der Dupeltakt. Jedes archaische 
Ueberbleibsel ist restlos abgestreift. Wichtig fiir den Stil beider 
Lieder ist die Rolle, die dem Continuo zugewiesen ist.. Hier 
haben wir teilweise schon recht ,,klaviermaBige’’ Laufe, Spriinge 
und Figuren. Die Emanzipation des Basses vom Vokalstil ist 
hier vollkommen durchgefiihrt, 

Ein Tripeltaktrhythmus, wie er das Lied Bsp. II 191 einleitet, 
kommt in der 4lteren Liedliteratur kaum vor. Speziell in’ seiner 
Beschrankung auf die Oberstimme ist er Zeichen eines neuen 
Geistes, wie er auch in diesem Liede von Kruss weht: 

Nt — Pte 


193. 
| pa ey 


(ate aoa 
lowe ae == fe? Z = aa) 


sai ao aoe 
Die von jeder vokal-akkordischen Beschwertheit geloste Singstimme 


SY A ie ER 
O rei - ner Bach, dein sanff-tes wispeln, dein sithsses lispeln... 


schwebt gleichsam frei im Raum. Der BaB hat — logischer- 
weise — keinen Teil daran, er beschrankt sich auf Angabe der 


16) Das Kopfmotiv des Liedes Bsp. II 191 ist identisch mit dem Beginn 
des bekannten Gassenhauers ,,Ach du lieber Augustin!“ Hier bewahrt sich 
bei Johann Kruss ein ganz richtiger Instinkt fiir’s Volkstiimliche. 
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harmonisch wichtigen Fundamentalténe bzw. auf diskrete Unter- 
malung der Gesangsstimme. 

Von dem erwahnten neuen Geist sind des jiingeren Heinrich 
Pape Beitrage am wenigsten beriihrt. Sein Sang Auf den lang 
gewiinscheten Frihden in Teutsch-land“ fangt so an 


194. 


und geht buchstadblich bis zum SchluB, der durch vier (Ritar- 
dando-)Viertel markiert wird, in dieser streng gemessenen Weise 
weiter, Mag dem Komponisten immerhin etwas wie eine feier- 
liche Jubelhymne vorgeschwebt haben, am Ende des DreiBig- 
jahriger. Krieges standen der Monodie eben doch schon ganz 
andere Mittel zur Verfiigung, als die Einférmigkeit ,lauter weiBer 
Noten“. Konnten wir zu Beginn unserer Betrachtung nicht selten 
die Beobachtung machen, daB ein mehrstimmiges Lied im Grunde 
seines Wesens eine Art verschamter Monodie war, so muB man 
angesichts dieses Friedens-Hymnus erklaren, daB hier der Monodist 
einen Stil anwendet, der nur in voller vokal-akkordischer Harmonie 
den offenbar erstrebten weihevollen Effekt machen kann, nicht 
aber als Sololied mit Instrumentalbegleitung. 

Ich habe Pape jedoch im Verdacht, daB er mindestens mit 
der ad libitum vokalen Ausfiihrung des Basses liebdiugelt. Dieser 
Anfang seines Friihlingsliedes 


195. 
eS 
— Po ~~ 


hat bald aus - re - gi - ret, 


laBt den BaB sich innig an die Singstimme heften, und seine 
zahlreichen Tonwiederholungen, die dem Sologesange wie Blei- 
gewichte anhaften, verstarken nur den Eindruck, daf Pape ins- 
geheim mit dem gesanglichen Vortrage auch des Basses rechnet. 
Man ist berechtigt, hier von Riickfallen in den Stil einer ver- 
gangenen Zeit zu sprechen, der fiir die Monodie bereits im 
Prinzip tiberwunden war. 


249 


IV. 
Caspar Stielers ,,Geharnischte Venus“. 


Jacob Schwieger galt lange Zeit als Verfasser dieser 
Sammlung: 


Die / ‘Geharnischte Venus / oder / Liebes-Lieder, im Kriege’ ge- 
dich/tet, mit ‘neuen Gesang-Weisen zu / singen und zu _ spielen 
gesezzet / \nebenst / ettlicherm Sinnreden der / Liebe / Verfertiget / 
und Lustigen Gemihtern zu Gefallen / herausgegeben / von / 
Filidor dem Dorfferer. / Hamburg, Gedrukkt bey Michael 
Pfeiffern. / In Verlegung Christian Guht, Buchhan-/lers im 
Tuhm / im Jahre 1660. 


Filidor der Dorfferer, Mitglied des Elbischen Schwanenordens, 
ist jedoch nicht identisch mit Schwieger, der nach seiner eigenen 
Angabe ,,unter der hoch-léblichen Teutsch-gesinneten Genossen- 
schaft der Fliichtige” genannt wurde. Albert Késter+) hat 
nachgewiesen, daB der Rudolstédter Caspar Stieler der Ver- 
fasser der ,,Geharnischten Venus’ ist. In der Vorrede duBert 
der Autor sich tiber Zeit, Ort und Charakter seiner Dichtungen 
folgendermaBen: 


. Ich heisse sie dar/umb die Geharnischte Ve/nus, weil sie 
mitten unter / denen Riistungen im offe/nen Feld-Lager / so wol 
meine / als anderer guter Freunde / verliebte Gedanken / kurz-- 
weilige Begebniisse / und Erfindungen darinnen erzehle, nicht 
etwan ein Lob darmit zu erjagen.... 


Es scheint mir keinerlei Notwendigkeit vorzuliegen, diese Angabe 
Stielers als dichterische Phantasie anzusehen. Sollte es sich jedoch 
lediglich um eine reine poetische Fiktion handeln, ware eben 
diese fiir die Unmittelbarkeit, Ungeschminktheit und jeder Ziererei 
abholde Natiirlichkeit des im iibrigen allerdings in der Regel 
trockenen und frostigen dichterischen Ausdrucks verantwortlich 
zu machen. 

1) ,,Der Dichter der ,Geharnischten Venus‘, 1897. — Auf dem Riicken 


des in der Berliner Staatsbibliothek befindlichen Exemplars ist noch der 
Name J. Schwiegers vermerkt. 
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Caspar Stieler erstrebt in seinen Versen eine eigene, per- 
sonliche Ausdrucksweise 2), Er kehrt sich nicht unbedingt an 
die Vorschriften der Sprachreiniger, Sprachgesellschaften und 
,Poetereyen” und betont daher nicht ohne SelbstbewuBtsein: 


Uber disz / wird sich mancher ob der Art etlicher Reimie / derer 
Exempel in Prosodien nicht findlich, verwundern: Er wisse aber, 
dass ich’ offt der Melodey zu gefallen etwas zwingen miissen / wie- 
wol es mir’ mehr freyer zu tuhn / als einem andern zu tadeln 
stehelc.05 


Interessant ist das Gestaindnis, daB er seinen Versen um der Musik 
willen zuweilen habe Gewalt antun miissen. Das sieht ja ganz 
nach dem System der Parodierung aus. Unsere Betrachtung wird 
ergeben, inwieweit wir dieses Verfahren wirklich in Rechnung 
zu stellen haben, 


Auch iiber die Musik selbst dufert sich Stieler in seiner 
ausfitihrlichen Vorrede: 


Die Melodeyen betreffend / sind deren wenige entlehnet, 
etliche von einem der beriihmtesten Meister / auff dessen hdchst- 
ruhmwiirdigen Sazz weder der Neid noch einziger Tadler das ge- 
ringste Wort zusprechen mir iiberschikket: Abermahls finden sich 
andere / ‘die zwar in der Eil / aber dermassen gesezzet / dass sie 
deiner Lust / wofern du nicht selbst ein Lust-Feind bist / sattsame 
Gentige tuhn werden: die iibrigen iibelklingenden schreibe ich mir 
zu / als die ich nach meiner Einfalt gedichtet / nur vor mich und 
wehm sie gefallen.... 


Wenn der Autor sich hier gewisse ,,tibel klingende” Lieder selbst 
zuschreibt, bekennt er deutlich genug seine eigene kompositorische 
Mitarbeit, sodaB man ohne weiteres berechtigt ist, die an zahlreichen 
Liedern befindliche Signatur ,, C. S.‘“ als ,,Caspar Stieler” zu deuten. 
Auch im tibrigen schlieBe ich mich an die von H. Kretzsch- 
mar gegebene Interpretation ®) der verschiedenen Anfangsbuch- 
staben an 4), 

Stielers Verse, die Jamben bevorzugen, aber auch nicht 
selten trochdischen und zuweilen daktylischen Rhythmus bringen, 
sind von einer gewissen kiihlen Gladtte. Das VerstandesmaBige 

?) Nach Giinther M iiller (aaO 92f.) kommt auch Stieler von O pitz 
her und steht unter dem Einflu8 der Fleming und Dach. 

8) aaO 79. 

*) Vgl. auch ,,Kaspar Stieler, ,Die Geharnischte Venus‘, mit Abhandlung 


von Kathi Meyer, Festgabe der Gesellschaft der Miinchener Biicherfreunde 
fiir die Mitglieder der Gesellschaft der Bibliophilen, Miinchen 1925. 
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iberwiegt gegeniiber dem Gefiihl 5), Die erwahnte ungeschminkte 
und unmittelbare Ausdrucksweise dient hauptsdchlich einem kon- 
ventionellen Inhalt, Die Naivitat einer jedes rationalen Zweckes 
sich entschlagenden reinen Lyrik vermag dieser Dichter ebenso- 
wenig aufzubringen wie die meisten zeitgendssischen Poeten auch. 
Fs wird in den Gedichten vielfach die Frage nach dem Warum 
und Wozu aufgeworfen und mit pedantischer Griindlichkeit be- 
antwortet. Es mu8 immer etwas abgehandelt, eine Sentenz auf- 
gestellt und durchgefiihrt, das Publikum soll nicht nur unterhalten 
und erfreut, sondern in jedem Falle auch belehrt werden. 

Zuweilen verfallt der Dichter auf eine Art balladesken Stoffes, 
aber auch er wird nach der soeben skizzierten Methode behandelt. 
Charakteristisch fiir Caspar Stielers beste Art ist Nr. 9 des dritten 
»Zehen": 


Wahrer Traum. 


Ich gieng einmal im Traum zu Schiffe, 
Die Mele war mit mir, mein Kind, 

Es bliess der linde Westenwind, 

Als unser Schiff zu Lande lieffe, 
Indem entstund ein Schiffgeschrey, 
Dass disz das Innland Zypern sey. 


Als wir das Ufer nu gegriisset, 
Umfieng mich Mel’ und sprach zu mir: 
,ochaz, lass uns schauen disz Revier, 
Das Tahl, so iener Fluss begiesset, 
Und hier der Zinnen hohen Schein, 
So fast die Wolken nehmen ein.“ 


Es war der Tempel der Dionen, 
Um welchen der Poeten Schaar 

So manchesmahl bemiihet war, 

Wo Lieb’ und Liebes-Kinder wohnen. 
Sein Altertuhm und Géttligkeit 
Verkiirzt’ uns leichtlich Weg und Zeit. 


Wir kahmen zu den Marmortiihren, 
Kupido liess uns biikkend ein, 

Die Priesterinnen schrekkt der Schein, 
Der meine Schénheit pflegt zu zieren. 
Sie schrien mit gebeugtem Knie: 

, tier ist die Venus, hier ist Sie!‘ 


5) Mit feinem Empfinden fiir das Wesentliche stellt Giinther Miller 
aaO 93 fest, daB bei Stieler der Materialismus in das Liebeslied ein- 
bricht, was er als ,,eine Wegbereitung des heraufziehenden Individualismus‘ 
deutet. 
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Das Bild der Géttlichen Zytehren 
Verfarbte sich ob dem Altar, 

Der Hauffe, so im Tempel war, 

Die Liebes-reizinn zu verehren, 

Rieff lduter: ,,Der, sonst keiner nicht, 
Gebieret Ehre, Wiird’ und Pflicht!“‘ 


Indehm bewegt’ ich mich im Schlaffe, 
Der Traum verschwand, Ich wurde wach 
Und dachte diesem Bilde nach. 

Sieh! (dacht ich), daher riihrt die Straffe: 
Die Venus macht mir so viel Miih, 

Weil Mele schéner ist denn Sie. 


Der Vers ,,Und dachte diesem Bilde nach“ ist kennzeichnend 
fiir die ganze Stielersche Gedankenlyrik, deren Zweck im vor- 
liegenden Falle die Beibringung des Grundes fiir die Ungunst 
ist, die die Liebesgéttin dem Sanger bezeigt. Mythologische An- 
spielungen und Vergleiche sind, wie hier, auch sonst beliebt. 
Ein Reichtum an Bildern gehért im allgemeinen, sofern er nicht 
zu geschmacklosen Uebertreibungen fiihrt, zu den Vorztigen dieser 
Poesien 

Diese verstandesmaBige Frostigkeit der Dichtungen spiegelt 
sich natiirlich auch in den Kompositionen der ,,Geharnischten 
Venus’, die an liedmaBiger Sangbarkeit und Natiirlichkeit eines 
kantabeln Ausdrucks mit der Musik der ,,Feldrosen“ und _ ,,Liebes- 
grillen’’ nicht zu wetteifern vermégen. Lediglich in formaler 
Hinsicht tut Caspar Stieler in seinen Gedichten einen Schritt tiber 
Jacob Schwieger hinaus. Als einziges musikalisches Plus der 
»Venus-Lieder gegeniiber den Schwiegerschen Sammlungen ist 
ganz ahnlich ein formaler Fortschritt zu nennen, und zwar hinsicht- 
lich der Anlage des Basses. 

Wir begegneten freilich bereits in den ,,Liebesgrillen“ und 
den ,,Feldrosen‘ dem prinzipiell instrumental behandelten Bab. 
Hin und wieder sich einschleichende Tonwiederholungen lassen 
dort aber der Vermutung Raum, daB auch die Komponisten dieser 
beiden Sammlungen unwillkiirlich und vielleicht unbewuBt einer 
auch vokalen Ausfiihrung nicht unbedingt die Mdéglichkeit ver- 
sperrten. Ich erinnere an das iiber Heinrich Pape d. J. Gesagte 
(Bsp. 195, S. 248), aber auch an manche anderen Lieder (so z. B. 
an das Lied Johann Schops, Bsp. II 187). Und gerade die 
z. T. ostentativ beigegebenen Vorschriften, da8 der BaB instrumental 
ausgeflihrt werden solle, lassen vermuten, daB die Komponisten 
bei den andern Liedern, die sie nicht mit dieser Notiz versahen, 
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die gesangliche Wiedergabe des Basses je nach Lage des besonderen 
Falles nicht unbedingt ablehnen wiirden. 

Auf jeden Fall kimpfen die musikalischen Mitarbeiter 
Schwiegers noch darum, daB man ihre Lieder als Monodien ernst 
nahme. Stieler und seine Komponisten haben bereits einen Schritt 
weiter getan. Sie haben es nicht mehr nétig, auf den instrumentalen 
Charakter des Basses hinzuweisen, denn sie machen es ihrem 
Publikum in jedem Falle unméglich, die Ba8stimme einem 
Sanger zu iibertragen. Sie unterscheiden ,Oberstimme” und 
,»Grundstimme” und geben nur der Oberstimme Text bei. 
Auch die absolute Tiefe des Basses verbietet — abgesehen von 
der Anordnung und Anzahl der Tone — mitunter eine vokale Aus- 
fiihrung, denn das groBe E, D und C sind keine Tone, die man 
der menschlichen Stimme in schlichten Liedern gewohnheitsmabig 
zumutet. Die Behandlung der BaBfrage entspricht vollkommen 
der Stellung, die die Komponisten der ,,Geharnischten Venus‘ 
auch im tbrigen einnehmen. Sie ist klar, verstandesmaBig scharf 
umrissen und verbietet daher von vorn herein jeden Zweifel. 


1. Stieler als Komponist. 


Caspar Stielers eigene musikalischen Beitrage zur ,,Geharnisch- 
ten Venus’ sind zweifellos die schwachsten. Gleichzeitig sind 
sie aber auch die charakteristischsten und historisch interessantesten. 

Gleich das erste Lied ist auch in der Melodie Stielers Werk 
(Bsp. If 196). Es hat programmatische Bedeutung: ,,Ein jeder / 
was ihm gefallet’ —-, wem Ton und Tendenz der Sammlung nicht 
zusagen, der lasse die Finger davon! Jedem médglichen Angriff 
zuvorzukommen, ist ganz im Sinne der geharnischten Venus, 
fiir die es angebracht ist, sogleich mit einer geharnischten Polemik 
vor ihre Horerschaft zu treten. 

Das Lied ist denn auch trocken genug ausgefallen. Alles ist 
wie abgezirkelt: seine Motive, Taktgruppen, seine Halbsdtze und 
schlieBlich seine beiden Abschnitte.. Es wirkt, bildlich gesprochen, 
wie mit dem Lineal gezogen. Technisch interessant ist das nahe 
Zusammenriicken von Continuo und Singstimme zu Beginn des 
Nachsatzes des ersten Abschnittes (das gesungene h begegnet dem g 
des Basses). Auch das Dazwischenschmuggeln von erganzenden 
Singstimmen ist hier unméglich gemacht. Musikalisch am_ er- 
freulichsten ist der zweite Abschnitt, obwohl auch hier alles auf 
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die knappste Formel gebracht ist und man etwas wie eine gefiihls- 
maBige Verarmung empfindet. Die voriibergehende Chromatik auf 
das Wort ,brennen”, die uns an Johann Schop zurtickdenken 
laBt (Bsp. 188a und b, 189), bringt in die, offen gestanden, etwas 
langweilige Symmetrie des Abschnittes einen sehr erwiinschten 
Ton seelischer Erregtheit. Die Gemachtheit aber hat hier wie in 
den anderen Stielerschen Kompositionen das Uebergewicht. 

Da& es dem Komponisten mit dem monodischen Prinzip 
ernst ist, hat auch seinen Nachteil. Er nimmt zuweilen einen 
plappernden Rezitativton an, der wie eine absichtliche Nachahmung 
der Florentiner wirkt, aber von vorn herein das AGtKOMIMEn 
einer lyrischen Liedstimmung verhindert: 


19% a. 
| Sie NaS meee! 
War-um ich nur von Lie-ben die Blat- ter voll- ge-schrieben... 
ee 
: oes 


Der Titel dieses Liedes ist aber auch ganz danach angetan: ,,Liebe / 
der Poeten Wezz-stein’. Die das Stiick abschlieBende hart kon- 
turierte, scharf geschliffene, trillergekrénte Koloratur und die 
energische Konsequenz der Baffiihrung: 
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verstarken den aus ,,Welschland” erborgten Charakter des Liedes. 
Caspar Stieler ist es, wie es scheint, um die bewufSte An- 
wendung eines Prinzips zu tun. Auch das Lied ,,Vergisst mich Sie 
nur nicht’ (I 10) beginnt er in diesem trockenen Ton: 
198. 


frag ich nach den Trau - er Fah - nen 


Ebenso kann das Lied ,,Krinkende Hoffnung“ (III 1) trotz der 

geflissentlichen Gewéahltheit der Melodik nicht dariiber hinweg- 

tduschen, daB hier der kiihle, niichterne Verstand und_ nicht 

iiberstromende musikalische Empfindung zu uns spricht, nicht 

einmal in der charakteristisch chromatischen Stelle des Liedes: 
199. 


-.. und Schmer- zen tra - gen 


SchlieBlich ist auch das Lied ,,Nachtlast / Tageslust’ (III 3) nicht 
eigentlich sangbar (Bsp. II 200), obgleich der Ba zeigt, was er 
kann, und die Singstimme die ,,siiBe Hoffnung’ eindrucksvoll 
malt Die einzelnen Motive fiigen sich nicht zur Einheit zusammen, 
und der kontrastierende zweite Abschnitt ist melodisch ziemlich 
reizlos, weil sein Vordersatz sich nicht vom c’, sein Nachsatz nicht 
vom h’ losreiBen kann (der iibel klingenden Quinten ganz zu 
schweigen!). Dabei ist gerade dieses Lied klug angelegt. Man 
merkt, ein nachdenklicher Kopf hat seinen GrundriB, der auf den 
Text entsprechende Riicksicht nimmt, festgelegt. Was richtig er- 
dacht und ausgekliigelt ist, ist deshalb aber noch nicht lebendig 
und warm empfunden. Man vermiBt den eigentlichen musikalisch- 
schépferischen Funken °). 

Die kiinstlerische Unbefangenheit, mit der der wahrhaft pro- 
duktive Musiker seiner Aufgabe gegeniiberstehen muB, fehlt bei 
Caspar Stieler ganzlich. Er weiB und bezweckt zuviel, um ein 
echtes ,,Liedlein“ frisch vom Herzen herunterzusingen, wie jene 
Musiker es vermochten, die bald nach der Jahrhundertwende, 
unbekiimmert um hellenistische Ideale und 4sthetische Dogmen 
der Florentiner, ihre Lieder schufen, wie wir ihrer einige kennen 
gelernt haben. 

Zu Demonstrationszwecken sind Stielers Lieder jedoch hervor- 
ragend geeignet. Aus ihnen kénnen wir lernen, wie unmittelbar 
nach Beendigung des unseligen Krieges die Monodie in ihrer 


6) Die zeitweilige Einschiebung eines */.-Taktes gegen SchluB des Liedes 
Bsp. II 200 muB richtig bewertet werden, da bei einer irrtiimlichen An- 
nahme fortgesetzten 3/,-Taktes dem Komponisten VerstéBe gegen die korrekte 
Deklamation untergeschoben wiirden, deren dieser ratjonalistisch eingestellte 
Kiinstler tiberhaupt nicht fahig ist. 


Walther Vetter; Das Friihdeutsche Lied. 17 200 


formalen Sonderart von den deutschen Liederkomponisten mit 
denkbarer Scharfe erfaBt war. Es muB mindestens vermerkt 
werden, da® diese Erkenntnis in besonderer Klarheit im Kopfe 
eines halben musikalischen Dilettanten aufgeleuchtet ist. Dab 
Caspar Stieler nicht nur musikalischer Mitarbeiter, sondern Dichter 
und Herausgeber der ,,Geharnischten Venus” ist, gibt dieser Tat- 
sache erhdhte Bedeutung, denn in dieser Eigenschaft tibte er 
zweifelsohne auch auf seine Mitarbeiter einen gewissen EinfluB 
aus. Es ist zu begriiBen, daB diese wenigstens zu einem Teil ihrem 
Herausgeber so weit iiberlegen waren, daB sie zwar von Stielers 
genauer Prazisierung des monodischen Stils profitierten, ihm aber 
nicht in der 4uBerlichen Nachahmung der Schreibweise der Peri 
und Caccini Gefolgschaft leisteten. 


2, Johann Schop. 


Aus anderem Holze geschnitzt ist, was Johann Schop der 
»Geharnischten Venus” beisteuert. Er trifft den rechten Liedton 
und la8t dabei doch, ohne das Prinzip so auffallig wie Stieler zu 
betonen, keinen Zweifel am streng monodischen Charakter auch 
seiner Musik. Sein Lied ,,.Der Hass kiisset ja nicht’ (Bsp. II 201) 
mag als Probe seiner Schreibart und als Muster einer streng durch- 
dachten und trotzdem unmittelbar sinnfalligen Melodiebildung an- 
gefiihrt sein. 


Ein gréBerer Unterschied als der zwischen der Zerfahrenheit 
und melodischen Reizlosigkeit der Melodielinie des Caspar 
Stielerschen Liedes Bsp. II 200 und dem schén geschwun- 
genen, sinnvoll sich entfaltenden Gesang der Oberstimme dieses 
Schopschen Liedes ist kaum erdenklich. Der zweite Liedabschnitt 
bringt die Melodie des ersten in — sehr freier — Umkehrung. 
Aus. der anfanglich strengen Diatonie entwickelt sich im ersten 
Abschnitt nur allmahlich eine Folge von Spriingen, waihrend im 
zweiter. Abschnitt schritt- und sprungweise Melodiefiihrung freier 
abwechselt. 

Mit dem Strophenbau findet Schop sich geschickt ab. Die 
ungerade Zahl der sieben Verse stellt ihn vor eine Aufgabe, die 
er musikalisch befriedigend lést. Die erste Periode samt ihrer 
Wiederholung gilt der Vertonung der ersten vier Verse mit dem 
Reimschema a-+-b-+a+b. Die zweite Strophenhalfte besteht aus 
einem Verse mit Binnenreim und zwei abschlieBenden (gereimten) 
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Versen. Indem der Komponist den fiinffen und sechsten Vers im 
Gegensatz zum dichterischen Verfahren zur Einheit zusammen- 
faBt und den siebenten Vers isoliert, vermag er den zweiten 
Liedabschnitt mit einer vollsténdigen musikalischen Periode zu 
erdffnen und schafft sich freie Hand, um den Gesang — zum 
siebenten Vers — mit einer codaartigen Bestatigung zu beschlieBen. 

Wie jedes rechte Lied, ist die Komposition ohne weiteres 
wirksam, kann rein gefiihlsmaBig voll erfaBt werden. Es ist iiber- 
fliissig, ausfiihrlich hinzuweisen auf die zahlreichen Feinheiten, 
wie die Chromatisierung des urspriinglichen fis’ und cis (zu den 
Worten ,,die queelende”“) oder den den Begriff ,zum Géttern“ 
illustrierenden Oktavsprung. 

Johann Schop versteht sich in seinen Beitragen zur ,,Gehar- 
nischten Venus“ auf die nicht leichte Kunst, im Ton anspruchs- 
los liedhaft zu bleiben und trotzdem dem spezifischen Charakter 
der betreffenden Dichtungen alle Sorgfalt musikalischen Aus- 
drucks angedeihen zu lassen. Wie getreulich wei beispielsweise 
dieser Anfang des Liedes I, 7, ,,Verliebet / Gebunden‘: 


202. 


{| 

| | 

2 
SS JES 


den Charakter eines gemiitlich einleitenden Plaudertons zu treffen. 
Trotz den Tonwiederholungen hat dieser Liedbeginn aber nichts 
von der Trockenheit des friihen florentinischen Rezitativs an sich; 
er ist trotz allem eine Kantilene. 


3. Martin Coler. 


Unter der Signatur ,M. C.“ vermutet Kretzschmar den 
Danziger Martin Coler’), der gegen 1660 in Hamburg weilte. 
Bei der hiaufig bewiesenen Sorglosigkeit der Herausgeber hin- 
sichtlich der Identifizierung des einen oder anderen Komponisten, 
einer Sorglosigkeit, hinter der sich zuweilen die Lust am Versteck- 
spiel birgt, erscheint es mir nicht unbedingt ausgeschlossen, dab 


1) Ueber ihn vgl. W. Krabbe aaO 190 ff. 
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hinter den Buchstaben ,,M. C.“ sich zwei Komponisten verbergen. 
Wenn darunter aber nur der eine Martin Coler zu verstehen ist, 
ist es hie und da erstaunlich, wie verschiedene musikalische 
Produkte seiner Feder entflossen sind. 

Coler schreibt ein ,,Nacht-Lied“ (V 4), das an Innigkeit des 
Ausdrucks mit dem schlichten Pathos der Dichtung, die weit 
iiber dem _ poetischen Durchschnittsniveau der ,Geharnischten 
Venus“ steht, wetteifern kann (Bsp. II 203). Das Schone an diesem 
Liede ist, daB sein Komponist auf jeden du8erlichen Effekt ver- 
zichtet, dafiir jedoch mit einer einfachen, aber geschickt vor- 
bereiteten Wendung zur Dominantparallele eine besonders aparte 
melancholische Wirkung erzielt. 

Ein anderes Lied, ,,Felder-Freyheit“ (V 8), beginnt verheiBungs- 
voll mit jener melodischen Wendung, die uns bereits wiederholt, 
zuerst bei Thomas Selle (vgl. oben S. 176f, sowie Bsp. II 124), 
zuletzt bei Johann Schop (Bsp. 202) begegnete: 

204. 


v 
frap— ax 
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= = 
Die Freud hat sich aufs Land be- ge-ben, was machichin der Stat? 


Aber der zweite Abschnitt, der iibrigens mit dem gleichen Quarten- 
motiv anhebt, fallt melodisch stark ab. 

Der positive Geftiihlston liegt dem-Komponisten weniger als 
der negative. Dem romantischen Kolorit eines balladesken Liedes 
wie des ,,Nacht-Gliikks (VII 1; Bsp. Il 205) wei Coler besser 
ein tonendes Gewand zu geben 8) als dem Ethos eines Trinkliedes 
(,Der Wein erfreuet des Menschen Herz“, V 2), das er mit diesem 
fligellahmen Motiv 


8) Hier die stimmungsvolle 2. und 3. Strophe des_,,Nacht-Gliikks“: 


Der bleiche Monden hatte zwar 

Sein silbern Licht hell angestekket, 
Doch wust ich recht nicht, wo ich war, 
So hatte mich der Rausch bedekket. 


Ihr Gétter, habet Dank, dass ihr 

Mich bracht zu diesem schénen Kinde 
(Dacht ich), als in der Kammer-tiithr 

Ich sach die himmlische Dorinde. 
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205 a. 


Auff! brin- get Wein! 
beginnt. 

In andern Liedern schwankt Martin Coler zwischen rezita- 
tivischem, dramatisch-ariosem und _ liedhaftem Stil, ohne eine 
dieser Arten deutlich auszupragen. Das Irrationale dieses Be- 
ginnes des Liedes ,,LaB die Verstorbenen ruhen!” (II 10): 


206. 
yo hens os area sawed — 
(oe oe oe oe ee ee rl 


Stirb, Fi- li- dor! War-umb wil - tu nicht wil-lig ster- ben? 


‘aX ae ae eee ae 
7 im eee oe gee ee 
Lee ee ed aol a yo a ae H 


wird nur noch durch die Abgeschmacktheit und Sinnlosigkeit 
des Textes tibertroffen. Dabei ist die Deklamation recht pragnant. 

Im iibrigen gefallt der Liederkomponist Coler sich haufig in 
einem weit ausgesponnenen, litaneimaBigen Ton, schleppt sich 
von Intervall zu Intervall, weil er angstlich an den einzelnen Worten 
klebt und dariiber ganz die Schaffung musikalisch - melodischer 
Einheiten vergiBt. Er schiebt unversehens in den Gesang eine 
Pause ein und fiillt sie (im Continuo) mit dem tonischen Akkord 
aus, der aber wirkungslos bleibt, weil er bereits unmittelbar vorher 
erklang und hier nur den LiickenbiiBer abgibt: 


Ich hab an Fo- zis’ kih-len Flis-sen 


Dieser Anfang des Liedes II 3, das den Titel ,,Dumme Leute 
sein dumm“ (!) fiihrt, ist typisch fiir einen musikalischen Mangel, 
der die natiirliche Folge der Ueberspitzung des monodischen 
Prinzips im Sinne der Florentiner ‘ist. Es ware dem Komponisten 
ein Leichtes gewesen, aus dem gleichen Tonmaterial eine eben- 
m4Bige, kantable Melodie zu spinnen, wenn er sich nicht so 
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asketisch auf die musikalische Wiedergabe des Wortrhythmus und 
der absoluten Wortzahl beschrankt hatte. Es ist gewiB Zeichen fiir 
eine recht genaue Beobachtung des Sprachrhythmus, wenn Coler 
sein erstes Sechzehntel auf die zweite Silbe des Wortes ,,De-li-a" 
bringt. Solche Finessen sind sehr annehmbar, wenn sie Be- 
gleiterscheinung einer vollkommenen LiedmaBigkeit sind, sie inter- 
essierer. den Horer aber nicht mehr, sobald er sich mit ihnen als 
den wesentlichen Eigenschaften des ,,Liedes abfinden soll. 


4. Christoph Bernhard. 


Kretzschmar vermutet hinter den Buchstaben ,,C. B,“ 
jenen Christoph Bernhard, der in den sechziger Jahren eine 
bedeutende Rolle im Hamburger Musikleben spielte 9). Bernhard 
gehort zu den charakteristischen Musikerképfen seiner Zeit. Sollten 
die mit ,,C. B.“ signierten Lieder sein geistiges Eigentum sein, 
machen sie ihm jedenfalls keine Unehre. Einige seiner Beitrage 
gehéren zu den besten Stiicken der ,,Geharnischten Venus“. 

Auch durch abgeschmackte Texte lift Bernhard sich nicht 
entscheidend beirren. So hat sein Lied ,,Liebe glaubt keinem 
Neide“ (II 8; Bsp. If 208) jene melodische Fliissigkeit, die wir 
in manchen Liedern Martin Colers vergeblich suchen. GewiB ist 
die stindige Wiederholung des rhythmischen Kopfmotivs J J] 
ein wenig ermiidend. Anderseits gewinnt das Lied dadurch eine 
groBe Einheitlichkeit und am Schlu8B eine schéne melodische 
Steigerung, die gerade deshalb so wirksam ist, weil sie nicht die 
zwangsldufige Folge des Textes (der Silbenzahl), sondern rein 
musikalischen Ursprungs ist (die letzten beiden Achtel bilden 
gewissermaBen die melodische Pointe). q 

Was bereits das Lied Bsp. II 208 deutlich macht, daB nimlich 
Bernhard echt liedmaBigen Ton mit unverfalscht monodischem 
Stil zu verbinden weiB, das beweist er in noch héherem MaBe 
mit seiner Vertonung des uns textlich bereits bekannten ,,Wahren 
Traums“ (Bsp. II 209; vgl. S. 253f). Der Continuo ist sparsam, 
aber nicht armlich bedacht. Die Singstimme trifft den episch 


%) Der 1627 in Danzig geborene Bernhard war hier Schiiler Paul 
Sieferts gewesen (der seinerseits bei Sweelinck studiert hatte), und 
spater wurde H. Schiitz sein Lehrer. Bis 1674 wirkte er in Hamburg 
als Kantor, um dann wieder in sachsische Dienste zu treten. — In Hamburg 
leitete Bernhard lange Zeit das von Matthias Weckmann_begriindete 
Collegium musicum (vgl. Z DMG V 642). 
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erzahlenden Ton sehr sicher, ohne in  trocken rezitativische 
Art zu verfallen. Es braucht nicht naher erlautert zu werden, 
wie hier jede musikalische Periode gegeniiber der vorangehenden 
eine Steigerung bedeutet, und zwar unter Miteinbeziehung des 
Continuo, sodaB die beiden letzten Verse, die in fast allen Strophen 
die Pointe bringen, auch musikalisch den H6dhepunkt bedeuten. 
Gewi8 hat der etwas doktrinadre Zug, der die meisten Partien der 
,Geharnischten Venus“ Caspar Stielers beherrscht, auch auf die 
Komposition dieses Liedes ein wenig abgefarbt. Trotzdem bleibt 
der Gesamteindruck erfreulich. 


Wenn allerdings ,,Der beste Sinn, das Fiihlen’ (VII 3) mittels 
eines so gefiihlsarmen und ledernen Gedichtes gepriesen wird, 
wie es Stielers Feder entflieBt, geht auch einem Christoph Bern- 
hard auf die Dauer der melodische Atem aus, ohne daB er des- 
halb freilich asketisch florentinisch wiirde. Dieser Anfang 


Du bist es, ed - les Fith-len, du schon-ster Sinn al - lein.... 


ist noch immer ein ganz passables Lied-,, Thema“, das dem Er- 
findungsgeist des Musikers keine Unehre macht. 


5. Johann Kruss. 


In Jacob Schwiegers ,,Liebesgrillen” und ,Feldrosen” lern- 
ten wir Johann Kruss als einen sich besonders ausgiebig. der 
Tanzform bedienenden Liedkomponisten kennen. Im Tripeltakt 


statt J | und 


zwar auch dann, wenn er der Deklamation damit gelinde Gewalt 
antat. Schon aus dem Grunde, weil diese Eigenschaften in 
einigen mit ,,J. K.“ gezeichneten Liedern der ,,Geharnischten 
Venus“ wiederkehren, méchte ich hinter dieser Signatur eher 
Johann Kruss als Jakob Kortkamp vermuten. Kretzschmar 
stellt beide zur Wahl. 


gebrauchte er mit Vorliebe den Rhythmus J 


d 
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Das Lied ,,Je dunkeler / ie besser“ (IV 7) ist scharf auf einen 
einheitlichen Tanzrhythmus eingestellt (Bsp. 11211). Die Rhythmen 


dei osu Jad _ entsprechen im Prinzip dem J , der 


© 
beiden andern Sammlungen. Im allgemeinen weiB die Ge- 
harnischte Venus“ jedoch bedeutendere Lieder zu bieten als die- 
jenigen von Kruss. 


6. Johann Martin Rubert. 


Noch fester als Kruss klammert sich Johann Martin Rubert, 
der durch seine dr ei Anfangsbuchstaben mit Sicherheit iden- 
tifizierte bekannte Organist der Stralsunder Nikolaikirche, an den 
Tanz, der eben fiir viele Komponisten noch immer Trumpf ist, 
sobald sie sich ,,weltlich’ zu gebairden streben. Dieser melo- 
dischen Hiipferei 


212. 


wird man umso weniger einigen Gefallen abzugewinnen vermégen, 
als das Ethos des Gedichtes, das ,,Ueber der Liebsten Tod“ klagt 
(VI 6), auch nicht entfernt getroffen erscheint. Das ist umso auf- 
falliger, als das Vorbild des Tanzes fiir die ,Geharnischte Venus‘ 
im allgemeinen nicht mehr so aktuell ist wie fiir altere Samm- 
lungen. 

Wahrend wir bisher keine sicheren Anhaltspunkte fiir eine 
nachtragliche Unterlegung des Textes unter die einzelnen Lieder 
gefunden haben — der oben (S. 252) zitierte Passus aus Caspar 
Stielers Vorrede schien ja auf Parodierung hinzuzielen —, er- 
scheint es zumindest recht wahrscheinlich, da in diesem Liede 
und vielleicht auch in dem Stiick von Johann Kruss (Bsp. II 211) 
eine nachtragliche Textunterlegung stattgefunden hat. Es kénnte 
sich sehr wohl um urspriinglich instrumental entworfene Tanze 
bzw. Suitenbruchstiicke handeln. 
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7. Franzésische Melodien. 


Fin vollstandiges Bild der ,,Geharnischten Venus wird man 
nur gewinnen kénnen, wenn man die verhdltnismaBig zahlreichen 
franzésischen Melodien mit in Betracht zieht, die zum 
gr6Beren Teil direkt als Tanze bezeichnet sind. Wir haben da 
beispielsweise ein ,,Franzésisches Ballet“ (III 8), eine ,,Franzdsische 
Blamande” (IV 4), ein ,,Franzisch Ballet“ (VI 2), eine ,,Fran- 
zosische Arie“ (VII 8) usw. 

Das Lied ,,Redliche Liebe / Neider Zwang“ (Bsp. II 213), 
an dessen franzésischer Herkunft kein Zweifel besteht, ist ganz 
ebenso angelegt wie das Rubertsche Lied Bsp. 212. Die Not- 
wendigkeit einer nachtraglichen Textanpassung ergab sich gegen- 
iiber dieser Melodie von selbst. 

In der ,,Franzésischen Blamande“ ,,Das angenehme Gespenst‘‘ 
ware die Parodie auch dann evident, wenn der franzdésische Ur- 
sprung nicht ausdriicklich bezeugt wiirde (Bsp. II 214). Die 
Verse sind namlich ganz willkiirlich zusammengestoppelt, sie wech- 
seln zwischen Jamben und Trochden, ja, sie bringen sogar einen 
vereinzelten Daktylus, und einmal verlangert der Bearbeiter das 
Wort ,,ihm”“, das in der spateren gesonderten Textwiedergabe 
der Strophe korrekt als ,,ihm” gedruckt ist, um ein ,,e“ zu ,,ih me", 
weil die franzdésische Musikvorlage es so erheischt. 

Die Geschraubtheit des Textes l4Bt auch in dem als ,,Fran- 
zisch Ballet’ bezeichneten Liede ,,Die Liebe ist blind’ keinen 
Zweifel offen, daB hier eine miihselige nachtragliche Einzwangung 
des Textes in die fertige musikalische Form stattgefunden hat, 
und die instrumentale Herkunft der Melodie wird auch durch die 
absolute Héhe der Tonlage — es kommen b” und c’” vor! — 19) 
bekraftigt. Dieser Anfang des Stiicks 

215. 


So bilds- tu darum dir was ein, Oemindchen, leichtes Kindchen, dafj ich 


10) Allerdings kommen merkwiirdig hohe Téne auch sonst in den 
Liedern der Zeit vor. Ich erinnere nur an das h” in J. Kruss’ Dorilis- 
Lied in den ,,Feldrosen’‘ (Bsp. II 191). Es ist jenes Lied, in dem die 
Emanzipation des Basses vom Vokalstil vollstandig durchgefiihrt ist. Es 
mag dahingestellt bleiben, ob wir es auch dort urspriinglich mit einem rein 


265 


ae eet ra 


dich al-lein zu der Schénheit Preisz und Pracht vor dehm ge - macht? 
LOL cis = Me 
arid Se | 
See Se F 


erscheint in der umfangreichen, abwechselungsvoll gefiihrten 
Melodie zweifellos als musikalisch-gedankliche Bereicherung der 
deutschen Liedliteratur. ‘Die in ihrer verschiedenen Lange merk- 
wiirdigen Verse erinnern noch sehr deutlich an den ProzeB des 
sorefaltigen ,,Zuschneidens” der Dichtung auf die melodische Glie- 
derung des Instrumentalstiicks. 


Die ,,Franzésische Arie“ ,,Das kranke Buschgen“ endlich ist 
durchaus nicht arienmaBiger angelegt als die anderen franzésischen 
Stiicke. Im Gegenteil: der Tanzcharakter erscheint hier (Bsp. II 
216) sogar auf seine letzte, primitivste und daher klarste Form 
zurtickgefiihrt. 


Einen gewissen Zwang hat der Dichter offenbar hin und 
wieder ,,der Melodey zu gefallen” auf Lange und MaB. seiner 
Verse ausgeiibt, und er hat es vornehmlich in den Gedichten 
getan, mit denen er die franzdsischen Melodien ausstattete. Es 
ist sicherlich kein Zufall, daB dieser Zwang, den Caspar Stieler 
in seiner Vorrede ja selbst erwahnt, durch den instrumen- 
talen Stil der melodischen Fremalinge ausgeiibt wird bzw. daB 
der Verfasser sich dieser Tyrannis einer von Haus aus instrumental 
empfundenen Melodie beugt. Er ist hierin lediglich konsequent. 
Stieler und seine Komponisten machen wirklich Ernst mit dem 
Grundsatz der Monodie. Sie schreiben eine Singstimme und eine 
Instrumentalstimme, deren instrumentale Erganzung sie voraus- 
setzen. Eine Baffiihrung wie die zu Beginn des Liedes Bsp. II 200 
zeigt, wie eigenmdchtig und selbstbewuBt sich die Instrumental- 
tone den Ténen der menschlichen Kehle beigesellen. Ein weiteres 
Zurtickdrangen des vokalen Elementes, so abtraglich es auch dem 
Gesangsstil sein mochte, lag durchaus in Richtung des einmal 
eingeschlagenen Weges. 


instrumentalen Tanz zu tun haben. Hier ist die Frage zweifelsfrei beant- 
wortet, da der Herausgeber sich am Ende des sechsten ,,Zehen” ausdriicklich 
wegen der iibermafigen Hohe gewisser Téne entschuldigt und sie mit ihrer 
Herkunft von der ,franzischen Geigenahrt" erklart. 
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Es ist ein Asthetisch vielleicht bedauerlicher, entwicklungs- 
geschichtlich aber vollig versténdlicher Vorgang, daB man unter 
rigoroser Betonung der Wichtigkeit der instrumentalen Teilnahme 
arm Einzelgesang schlieBlich zu reiner Instrumentalmusik  griff, 
deren Oberstimme man nur lose ein vokales Gewand tberwarf. 
Es ist psychologisch ganz und gar verstandlich, daB die leiden- 
schaftliche Verfolgung eines klar erkannten Zieles den Kiinstler 
zundchst dazu verleitet, tiber sein Ziel hinauszuschieBen. 
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Vv. 
Philipp von Zesens ,,Rosen- und Liljentahl“. 


Noch fiir die ,,Feldrosen Jakob Schwiegers (1655) und 
die ,,Neue Musikalische Kreutz-, Trost-, Lob- und DankSchuhle“ 
Johann Rists (1659) war keineswegs die vollkommene Festigung 
des monodischen Prinzips zu konstatieren. In der 4lteren, welt- 
lichen Sammlung war es jedoch folgerichtiger durchgefiihrt als 
in der jiingeren, geistlichen. Erst die Komponisten der ,,Ge- 
harnischten Venus“ machten mit dem Grundsatz des instrumental 
begleiteten Sologesangs wirklich Ernst. Das Jahr 1660 ist daher 
in der Geschichte nicht des deutschen Liedes iiberhaupt, wohl 
aber der deutschen Liedmonodie als besonders bedeutungsvoll 
festzuhalten. 

Der formale Fortschritt ist gemacht. Mit ihm ist eine Ver- 
tiefung des musikalischen Gehaltes natiirlich nicht notwendiger- 
weise verbunden. Im nordischen Hamburg zumal verstand man 
wohl das monodische Geriist zu respektieren, aber man_ bezeigte 
diesen Respekt mit besonderer Vorliebe durch eine modglichst 
reizlose Ausstattung des Basses, nicht aber durch eine mdglichst 
weitgehende Ausniitzung aller instrumental-vokalen Moglichkeiten. 
Nur zu haufig fehlt hier Neigung und Fahigkeit zu unmittelbar 
sinnlicher Wirkung. Man macht zwar bewuBt Anleihen im Aus- 
land — in Hamburg mit Vorliebe in den Niederlanden, aber auch 
in Frankreich —, und die direkt heriibergenommenen Melodien 
sind, das mu8 unumwunden zugegeben werden, nicht die schlech- 
testen unter den ,,Hamburger“ Liedern. Die bodenstaéndigen Er- 
zeugnisse halten in ihrem Stil jedoch in der Regel einen fihl- 
baren Abstand von den fremden inne. Eine unmittelbare musika- 
lische Blutvermischung findet in einem nachweisbaren Grade nur 
selten  statt. 

Einen besonderen Rang nimmt unter den spdteren Hamburger 
Sammlungen Philipp von Zesens ,,Rosen- und Liljentahl” ein. 
Zesen ist Stifter der ,,Deutschgesinnten Genossenschaft” (1643). 
Er wurde 1619 in Priorau bei Dessau geboren. Zum Unterschied 
von den meisten Dichtern der Zeit, zum Unterschied vor allem 
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von Johann Rist, mit dem er in erbitterter Fehde lebte, tibte 
er die Dichterei und Schriftstellerei als Hauptberuf, bekleidete 
niemals ein Amt. Er brachte es nicht nur zum Poeta laureatus 
(wozu in seiner Zeit nicht allzu viel gehdrte), sondern wurde sogar 
zum Rat ernannt und in den Adelsstand erhoben. Wenn er auch 
als leidenschaftlicher Sprachreiniger den Bogen tiberspannte und 
an die Stelle der Fremdwéorter ungeschickt, geschmacklos und 
willkiirlich gebildete ,,deutsche“’ Worte setzte, so ist er doch bei 
Lebzeiten und bis in unsere Tage hinein oftmals allzu wenig 
glimpflich behandelt und beurteilt worden. : 

Seinen langen Aufenthalt in Holland, dessen Eindriicke und 
Erlebnisse mittelbar auch dem ,,Rosen- und Liljentahl zugute 
kommen sollten, hat Zesen nicht ungenutzt gelassen. Seine Be- 
obachtungen und Gedanken sind in einer Studie iiber die ver- 
einigten Niederlander und in seiner ,,Geschichte der Stadt Amster- 
dam“ niedergelegt. Es ist also kein Zufall oder bloBe Laune, wenn 
er seinem hier in Rede stehenden poetischen Werke hollandische 
Gedichte in der Ursprache und zuweilen auch niederlandische 
Melodien einverleibt. 

Schon seine Stellung zum Dichterberuf, die man vom Stand- 
punkt der Gegenwart aus sehr wohl als modern bezeichnen kann, 
beweist, daB Philipp von Zesen ein besonderer Kopf war. Es 
ist nicht anzunehmen, daB er gegen den Poetenpapst seines Zeit- 
alters, Martin Opitz, etwa ahnlich wie gegen Johann Rist, eine 
direkt feindliche Stellung eingenommen hatte. Er schloB sich 
dessen Dogmen aber nicht kritiklos an (das fiel, wie wir gesehen 
haben, auch manchem andern Poeten der Zeit nicht ein; ich 
erinnere nur an Jakob Schwieger und Caspar Stieler)?). 
Zesen verfaBte gewissermaBen Konkurrenzpoetiken, schrieb einen 


1) Als Philipp von Zesen vor einer langeren Reise einmal sich von 
seinen geliebten Biichern trennen muBte, sang er ihnen ein ,,Abschieds- 
lied“, in welchem er u. a. diese ebenso riihrenden wie bezeichnenden 
Fragen und Klagen dufert: 


Euch muss ich nun verlassen, 
Wie fang ich’s doch nur an? 
Muss ziehen eine strassen, 
Ein ungebahnte Bahn! 


Wer wil die Zeit vertreiben, 

Die allzu lange Zeit, 

Wan ich nicht mehr mag schreiben 
Von meiner Adelheit. 
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»Hochdeutschen Helikon“, in dem er — 1640 — poetische und 
metrische Anweisungen gab, und eine ,,Hochdeutsche Sprach- 
iibung” (1643). In seinen Gedichten liebt er die freie Mischung 
der VersmaBe. Trotz mancher Schrulligkeit und Verschrobenheit 
tritt uns in Philipp von Zesen eine eigenwillige Persdnlichkeit 
entgegen, die ihren Gesichtskreis durch systematische Bildung 
— er studierte in Halle, Wittenberg und Leipzig —, sowie durch 
Reisen und Aufenthalt im Ausland zu erweitern verstanden hat 2). 
Seine Gedichtsammlung vom Jahre 1670 fiihrt den Titel: 


Filips von Zesen / Dichterisches / Rosen- und Liljentahl / mit 
mancherlei / Lob- lust- schertz- schmertz- leid- / und freudenliedern 
/ gezieret. / Zu Hamburg / bei Georg Rebenlein / im 1670 
jahre. 


In seiner Vorrede an den ,,Deutschgesinneten Leser“ duBert det 
Autor sich nicht nur tiber seine musikalischen Mitarbeiter, sondern 
auch tiber die auslandischen ,,Rosen” und ,,Liljen“ und iiber die 
Tendenz seines Werkes iiberhaupt: 


.... Ja damit die veranderung / dich noch mehr _beliistigte: 
so habe ich / unter unsern / Hochdeutschen Rosen / zuweilen 
die Niederdeutschen / ja, die Franzésischen Liljen / samt den La- 
teinischen / selbsten spielen laszen. Habe ich in den drei letzten 
/ zu zeiten / ihre eigne ahrt / nach unserer Hochdeutschen / 
verandert; / so wisse / dass es mir wissendlich also beliebet. 
Und also / teile ich dir meine Rosen- und Liljen-gesainge / in unter- 
schiedlichen sprachen / mit... . 

Ja damit sie ihren verbliihmten anmuhtigen nahmen tim so 
viel / rechtmassiger besdssen; so ist zur erfindung ihrer Sang- / 


Wan ich nicht mehr kan lesen 
Den edlen Opitz da, 

Wie ihm sei lieb gewesen 

Die braune Flavia. 


Diese Verse sind Beweis genug, daB Zesen keineswegs mit Opitz auf ge- 
spanntem FuBe stand. 

2) Man vergleiche, was Giinther Miiller aaO 83 ff. zur Charakteristik 
Zesens beibringt. In ihm wirke sich der empordraéngende Individualismus 
der Zeit am friihesten literarisch aus. Namentlich seine Gelegenheitsgedichte 
erhében sich iiber den Durchschnitt der Hamburger um Rist. Er sei 
stark klangformal” eingestellt: ,,Die Umdichtungen von Exempelstrophen 
anderer verdanken ihr Entstehen zu einem guten Teil nicht der allgemeinen 
Freude am Formen eines iiberkommenen Stoffes, sondern dem Verlangen 
nach wohllautender Formung auch auf Kosten des Inhaltlichen‘. Miiller 
nennt Zesen geradezu einen ,,genialen Dichter, der ,,im spezifisch Dichte- 
rischen .... organisch lebendig“’ sei. 
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weisen der fiirnehmsten Sangmeister fleis angewendet / worden. 
Doch der fiirnehmste unter allen ist der weitbe/riihmte Herr Mala- 
chias Siebenhaar / Rom. Kaiserl. / Maj. Edelgekréhnter Dicht- 
meister / als auch der hoch-/preiswahrten Deutschgesinten Rosen- 
zunft immerwah-/render Schreinhalter des Magdeburgischen Kreuses. 
/ Dieser liebe Man ist nicht allein ein getreuer Aaron / und / Seel- 
sorger seiner anvertrauten Gemeine zu Magdeburg; / sondern auch 
ein fiirtrefflicher Assaf / und Meistersinger; / dessen geschikligkeit 
der kunstliebenden Welt sich schon / fiirliéngst beliebt gemacht. 
Diesem hastu den anmuhti/gen klang vieler meiner Rosenlieder / 
und Liljengesinge / zu danken. Ja, dem danke hiervor zu aller- 
erst: und / dan den iibrigen Sangmeistern, derer nahmen vor 
jedem / Liede / das sie durch ihre kunst beseelet / mehrenteils 
ange- / zeichnet stehen. Herr Dietrich Bakker / der ausbund 
unserer Meisterspieler und Meistersinger / wird ihren / reihen 
fiihren. Den folgenden teile du selbst ihren vor / zug und preisdank 
zu / nach deinem urteile / und ihrem / verdienste. Dan weiter wil 
ich dir nicht vorgreiffen. / Hiermit gehabe dich wohl / mein lieber 
Rosen- und Liljen-tahler. Doch wisse zu guhter letzte noch dieses: 
dass diese schaamhaftige Rosen / und keusche Liljen, / wie sie aus 
einem ziichtigen und keuschen grunde entsprossen / mit keuschen 
und ztichtigen gedanken wollen betrach- / tet sein. Anders werden 
dir jener sanfte hertzblatlein / zu spitzigen hertzdornen / und dieser 
zahrte sammetzun / gen zu harten brennessein werden. Drum sei 
vor scha/den gewarnet: und lass in der taht blikken / dass du liebest 


deinen Zesen. 


Finige Melodien sind mithin nicht ohne weiteres beziiglich ihrer 
Autorschaft zu identifizieren. Da Zesen selbst sich musikalisch 
betatigt hatte, ist nicht ausgeschlossen. 

Hauptsachlich enthalt die Sammlung Gelegenheitsdichtungen, 
Freuden- und Ehrentage hoher Herrschaften und gekrénter Haup- 
ter, Stiftungs- und sonstige Feste werden besungen. Reise-, 
Scheide-, Spiel- und Scherzlieder, sowie Abschiedsgesinge bilden 
den Stoff, den Zesen seinen Komponisten darbietet. Auch wenn 
er ein ,,Meienlied“ anstimmt, bringt er keine lyrische Natur- 
betrachtung, sondern eine Verherrlichung eines gekrénten Hauptes. 
Der Anla8, ein Mailied zu singen, ist rein zufallig: ,,.Meienlied / 
der Romischen Keiserlichen / wie auch / zu Hungern und Bohmen 
KG6niglichen / Majestat / der Allerdurchleuchtigsten /Eleonoren 
/ seiner allergnadigsten Keiserin / und Frauen / am ersten Mai- 
tage des 1653 jahres / aus / allerunterthdnigster schuldigkeit / 
gewidmet./“ Die siebente Strophe dieses Liedes ist charak- 
teristisch fiir seinen Inhalt und fiir Zesens Art der dichterischen 
Formgebung iiberhaupt: 
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Jugend vergehet, 

Tugend bestehet: 

Nimmermenhr stirbet, 

Nimmer verdirbet 

Unserer Keiserin gdtlicher glantz. 
Schwindet die hohle, 

Bleibet die seele; 

Schwindet das kennen, 

Bleibet das nennen, 

Welches erlanget den ewigen krantz. 


Rein formal stechen diese Verse angenehm ab von den glatten, 
gedrechselten Zeilen, wie sie bei Opitz und seinen Anhangern 
besonders beliebt sind. 

Man wird wohl nicht fehlgehen, wenn man das Vorbild fiir 
Philipp von Zesens Behandlung der dichterischen Formen in 
den Niederlanden sucht. Dieselbe Freiheit und Ungezwun- 
genheit in der Abgrenzung der Verse, der Anordnung der Rhyth- 
men und Reime haben wir, um nur ein Beispiel anzufiihren, in 
dem ,,Rijzelied aan zijne beminde Anemone, als Zy haar, in t’af- 
scheiden van Filizemont, zo geheel droevigh toonde’: 


Anemone, 

Mijne Schone, 

Mijne Krone, 

Mijner Ziele vreugd en lust! 

Ach, waarom doch toont uvv herte 
Zo veel smerte? 

Houdt uvv Zieltjen maar gerust. 


Fiir die Vertonung bieten derartig gebaute Strophen naturgema4B 
gr6Bere Schwierigkeiten als eine entsprechende Gruppe wohl ge- 
setzter, eleganter franzésischer Alexandriner. Im letzten Drittel 
des 17. Jahrhunderts liegt hierin jedoch kein uniiberwindliches 
Hindernis. Die Musiker verfiigen auch innerhalb des rein 
monodischen Stils tiber Kunstmittel genug, um bei allem Respekt 
vor Vers und Reim die eigentiimlichen Erfordernisse der Musik 
nicht zu kurz kommen zu _ lassen. 


1. Dietrich B&KKer. 


Das ,,Rijzelied“ ist nicht, wie man annehmen konnte, mit 
origina! hollindischer Melodie versehen, sondern hat den Ham- 
burger Ratsmusiker Dietrich Bikker zum Komponisten (Bsp. II 
225). Auch das ,,Vreughdenlied aan Dezelvezijne Hoogvorstel. 
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Doorluchtigheit van Anhalt naar voltrokken Huvvelik met de 
Dooluchtigste Henriette, Vorstinne van Oranjen‘ hat 
Bakker vertont. 

In beiden Liedern steht der instrumentale Charakter des 
Basses nicht nur deshalb aufer Zweifel, weil der Text nicht voll- 
stindig unter die ,,Grundstimme” unterlegbar ist, sondern auch 
aus zwei anderen gewichtigen Griinden. Die Tonfolge f-c-f-c 
-Fc-F-f (Bsp. II 225) hatte ein Musiker vom Range Bakkers 
ebensowenig einem Sanger zugemutet wie die tiefen Tone Cund D 
im ,,Vreughdenlied“. ' 

Obgleich mir Max Burkhardt die Bedeutung Bdakkers 
doch ein wenig zu iiberschatzen scheint 3), weist doch gerade jenes 
»Rijzelied“ auf eine ganz spezifische Begabung des Tondichters 
hin, auf sein Talent namlich, den Ausdruck der Verse auf eine 
zugleich schlichteste und pragnanteste Formel zu bringen. Bakker 
komponiert die Worte des Dichters so, wie ein verntinftig Vor- 
tragender sie deklamieren wiirde: mit einer sinngemafen Stei- 
gerung auf den ersten Héhepunkt hin (,Schone“), mit einer 
Ueberbietung dieser Steigerung bei der nachsten schwarmerischen 
Apostrophierung der Anemone (,,Krone“). Zugleich ist die Melodie 
mit ihrem einfachen Tonleiteraufstieg aber auch die denkbar 
schlichteste Art der Vertonung. Der realistische Ausruf ,,Ach!“ 
veranlaBt den Komponisten zur Einschaltung einer Pause und 
damit zur einzigen eigentlichen ,,Niiance“ inmitten der betonten 
Schlichtheit seiner Melodie. 


Der BaB kénnte gesungen werden, so sorgfaltig ist. er 
gearbeitet. Er kann es aber nicht, weil die Anzahl der vor- 
handenen TOne sich nicht mit der Zahl der zu singenden Silben 
deckt. Den Vordersatz schlieBt-ein phrygischer SchluB ab, wie 
er im allgemeinen in der damaligen Periode des Absterbens der 
Kirchenténe recht haufig, innerhalb der Liedkomposition aber 
doch nicht so oft und gewohnheitsmaBig angewendet wird, daB er 
an dieser Stelle nicht eine besonders charakteristische Wirkung, 
austibte. 


Der Satz ist als glatt achttaktige Periode angelegt, nach dem 
vierten und achten Takte wird aber — gemaB der eigentiimlichen 
Bauart der dichterischen Strophe — je eine eintaktige Bestatigung 

8) In seinen ,,Beitragen z. Stud. des dtsch. L.““ S. 49f. — Burkhardt 
zitiert unter Nr. 13, 14 und 15 drei Lieder Bakkers; daruntér ist das 
,schattenlied’ von echtem poetischen Reiz, 
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eingeschaltet. Diese SchluBwiederholungen geben dem ganzen 
Liede, das ohne sie allzu uniform und fast choraliter (!) verlaufen 


wtrde, iiberhaupt erst den besonderen Reiz kiinstlerischer Ge- 
formtheit. 


Im ,,Vreughdenlied” ist die Strophe viel regelmaBiger an- 
gelegt. Sie besteht ganz einfach aus sechs vierfiifigen Jamben. 
Hier gibt es also keine UnregelmaBigkeiten des Versmafes, die 
asymmetrische SchluBwiederholungen in der Musik zulieBSen. Hier 
muBte der Komponist, um nicht in einen rein choralmaBigen 
Ton zu verfallen, seine Vertonung von vorn herein anders anlegen. 
Die Vorzeichnung ( darf uns nicht beirren; das Lied steht 
im 3/,-Takt: 


226. 


Mcecer ee coun 


Op be - vel o Hel-den-kro-ne van An-halt, zing’ik uv-ve 
6 76 


fe a f= O— 


oQ- oe 
Scho - ne die hier zo heer - lik vvort be-schouvvt.. 
76 


oy Se Se ee 
(oe eS a ee 


Im groBen ist hier die Symmetrie vollkommen gewahrt, wahrend 
der Komponist es sich vorbehdlt, im kleinen durch Einschaltung 
zahlreicher rhythmischer Varianten gewisse Asymmetrien herzustel- 
len. Der akkordische Aufstieg der Melodie zu Beginn des Nach- 
satzes, der innerhalb eines einzigen Taktes eine groBere Tonspanne 
(c’ — d”) durchlauft als der ganze Vordersatz (in umgekehrter 
Richtung: c’’ — c’), bringt eine energische Belebung in 
die Tonsprache, wie diese sie gerade im monodischen Stil 
besonders n6étig hat. Im schnellen Durchmessen verschiedener 
Tonregionen gibt sich hier eine kompositorische Freiheit und 
Selbstandigkeit kund, die ein dngstliches Haften am Tone, wie es 
die Liedkomponisten friiherer Jahrzehnte nur zu oft beliebten, 
nicht mehr duldet. 
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2. Der niederlindische Typ. 


Zu den verbiirgt niederlandischen Melodien gehért das 79. Lied 
auf deutschen (!) Text: ,,Spielgesang an seine Spielgenossen / als 
die winterskailte was zu strenge anhielt, auf die weise: Polifemus 
aan den strande.“ Ich zitiere gerade dieses Lied (Bsp. II 227), 
weil es uns den deutlichen Beweis liefert, daB die bodenstandig 
niederlindischen Weisen nicht zuletzt durch die Mannigfaltigkeit 
ihrer scharf ausgepragten Rhythmik sehr wohl berufen erscheinen, 
der deutschen Liedproduktion starke Anregungen zu vermitteln. 
Die Unterscheidung zwischen 3/,- und °/,-Takt zeugt fiir ein so 
feines metrisches Empfinden, wie es in damaliger Zeit selten ‘ist. 
Was in besonders gelungenen Stiicken der gesunde Instinkt zu- 
standebringt, ist hier mit vollem BewuBtsein unternommen, nam- 
lich die verschiedenartige Bewertung der sechs Unterteile einer 
Taktart (zuerst im Sinne des Tripel-, alsdann des Dupeltaktes). 


Prinzipiell wichtig ist die Art der Notierungsweise des Basses. 
Es geschieht haufig, daB die den einen Takt beginnende und den 
vorhergehenden Takt beschlieBende Halbe, insofern es sich um 
den gleichen Ton handelt, in eine ganze Note zusammengezogen 
werden, was fiir das moderne Auge den metrischen Sachverhalt 
verdunkelt. In der damaligen Zeit, da man einen Taktstrich in 
unserem Sinne in der Regel iiberhaupt nicht gebrauchte, bedeutete 
das nichts weiter als eine Vereinfachung der Schreibweise. In 
unserm Liede Bsp. Il 227 kann hinsichtlich der Taktverhdltnisse 
keine Meinungsverschiedenheit aufkommen. Zur richtigen Ein- 
schatzung jedoch dessen, was ich im Rahmen der vorliegenden 
Studie unter ,,agogischer Triolierung’’ verstanden wissen will, ist 
es von entscheidender Wichtigkeit, daB man sich, sofern die 
Triolierung sich aus der Deklamation und der ganzen metrischen 
Anlage der Singstimme einwandfrei ergibt, nicht durch eine No- 
tierung des Basses irre machen 1l4Bt, die den metrischen Sach- 
verhalt der Oberstimme scheinbar Liigen straft. 


In unserer niederlandischen Melodie spielt tibrigens jener 
schwungvolle Rhythmus, der uns bereits in Johann Kruss’ 
Dorilis-Lied (Bsp. I] 191) in den ,,Fliichtigen Feldrosen‘’ Jakob 
Schwiegers angenehm auffiel, eine groBe Rolle. Ich vermute 
hinter dieser Weise eine hollandische volkstiimliche Tanzmelodie 4). 


*) Die unverstandlichen Textworte Bsp. II] 227 ,,Er fast triimpfe sind 
eine jener Spielereien, wie man sie damals mit einer kindlichen Freude 
pflegte. Der Dichter selbst erldutert die Worte in folgender Anmerkung: 
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3. Johann Schop. 


Von unseren guten Bekannten ist es in erster Linie Johann 
Schop, der mittels seiner Beitrage das ,,Rosen- und Liljentahl” 
der Konvention entriickt. Seine Betonung des monodischen Cha- 
rakters der Gesinge muS ohne Einschrankung als vorbildlich 
bezeichnet werden. 

In dem 64. Liede, dem ,,Schertzlied an die lustbringende 
Geselschaft / als das geschrei erschollen; daB die Tugendvoll- 
kommene Altlandische Perle kurtzkiinftig / aus ihrem mittel / 
solte entriickt werden”, ist es dem Komponisten vielleicht um 
eine Art musikalischen SpaBes zu tun. Sei dem, wie ihm wolle, 
gerade in diesem Liede zeigt er beinahe demonstrativ, worauf 
es ihm und worauf es in der echten Monodie ankommt: auf 
die véllige Emanzipierung vom Choralschema, das seinen eigent- 
lichen Sinn einzig und allein im mehrstimmigen Satze haben 
kann, auf die freie Beweglichkeit der Melodie ,im Raum” und 
nicht zuletzt auf die Erginzung dieser Melodie durch den eindeutig 
instrumental behandelten BaB (Bsp. II 228). 

Um Schops kompositorische Leistung, die ein wahres Kron- 
beispiel fiir die innerliche Erstarkung der Monodie ist, voll 
wiirdigen zu kénnen, wird es gut sein, uns den glatt dreimal 
viertaktigen Verlauf des Urtyps der Melodie Bsp. II 228 zu ver- 
gegenwartigen: 


229. 


Ich bin zwar von euch, ihr Lie-ben, nun ent-fernt auf wil- dem meer: 


doch muf§ ich mich mit be - trii- ben, weil mir kém-met zu_ ge - hor; 


daf; ein Frem-der eu-re zier, eu-re Per - le reist von hier. 


Auch diese Melodiebildung ist bereits eine ganz respektable Lei- 
stung. Es ist ordentlich erfrischend, den energischen Aufstieg 
zu Anfang, der uns ohne groBes Besinnen in einer kiihn zackigen 


»Er fast triimpfe / ist auf Petrus Mafferts nahmen angespiehlet; aus 
welchem / durch buchstaben versetzung / diese worte kommen.“ 
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Linie von d’ bis e” fiihrt, hérend mitzuerleben. Es entspricht 
ferner in schénster Weise dem Asthetischen Gesetze der Symmetrie 
und Erganzung, da8 die beiden nachsten Takte sich so ma8voll 
auf reine Diatonie und auf ein weit bescheideneres Gesamtintervall 
beschranken. Ein gréBeres Intervall, namlich die reine (fallende) 
Quinte, macht sich erst am Schlu& der Melodie wieder bemerkbar, 
und zwar zu den charakteristischen Textworten: ,,Eure Perle 
reist von hier’. 

Was aber weiB der Tondichter in kiihner Gestaltungsfreude 
aus diesem ,,Urtyp’ zu machen! In der Art der Aufteilung 
der rhythmischen Werte (Bsp. II 228) liegt wirklich etwas wie 
der unbandige Uebermut eines Schaffenden, der eine neue Kunst- 
form, die Monodie, nicht beniitzt, weil es nun einimal der Zeit- 
geist (und das praktische Erfordernis der Editionstechnik von 
Gedichtbinden wie dem ,,Rosen- und Liljentahl‘‘!) so will, son- 
dern der voller Begeisterung gerade alle diejenigen Moglichkeiten 
in weitestem MaBe zur Auswirkung zwingt, die ihm einzig und 
allein die neue Form bietet. 

Man konnte den Versuch machen, das _ ,,Schertzlied“ in 
moderne Takte zu fassen, und man miiBte alsdann mit zwei 
3/.-Takten beginnen, um im Verlaufe mehrmals zwischen 4/,-, 
4/,- ‘und 3/,-Takt zu wechseln. Es bliebe jedoch bei einem 
interessanten metrischen Experiment von wesentlich theoretischer, 
aber ganz geringer praktischer Bedeutung. Die unser heutiges 
Ohr ein wenig irritierende Mannigfaltigkeit der Notenwerte und 
ihre — uniibersichtliche — Anordnung durch Fixierung moderner 
Taktstriche zu ,,bandigen’, heiBt im Grunde nichts anderes, als den 
Teufel mit Beelzebub austreiben. GewiB bedarf es fiir uns Heutige 
einer gewissen Ueberwindung, die Freiheiten der rhythmisch- 
metrischen Struktur einer derartigen Komposition in richtiger 
Weise nachzuempfinden und ihnen im Vortrag voll gerecht zu 
werden, ohne den Eindruck einer verwirrenden Willkiir aufkom- 
men zu lassen. Anderseits liegt aber gerade in diesen Freiheiten 
der einzigartige Reiz solcher Lieder, die man in ihrer Eigenart 
miBversteht, wenn man den freien Flu8 ihrer Melodie in das Gitter 
moderner Taktstriche einzwangt. Jener 3/.- und 4/,-Takt kénnen 
eben doch nur als Annaherungswerte bezeichnet werden. Sie als 
feste Norm zu behandeln, hieBe den freien Vortrag des Stiicks 
auf Draht ziehen, denn letzten Endes empfindet der Komponist 
beim Singen seines Liedes — gleichsam im UnterbewuBtsein — 
den Rhythmus des Urtyps Bsp. 229 als ideale Norm, der 
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er in seinem Vortrag lediglich einen unendlich freien Ausdruck 
leiht. Diese Freiheit des Ausdrucks ware aber in dem Augenblick 
auf’s schwerste gefahrdet, in dem man irgend welchen miihsam 
ertiiftelten modernen Takt bzw. Taktwechsel an die Stelle der 
originalen ,,Taktlosigkeit setzte 5). 


4. Gottlieb Kristian Nisler. 


Fs ist fiiglich nicht zu erwarten, daB Johann Schops 
souverane Sicherheit in der Behandlung von Takt und Rhythmus 
des monodischen Gesangs bei allen Komponisten des ,,Rosen- 
und Liljentahls‘‘ Schule gemacht habe, obgleich diese Méglichkeit 
an sick durchaus bestiinde, weil nimlich Schop bereits eine Reihe 
von Jahren vor dem Erscheinen der Zesenschen Sammlung das 
Zeitliche gesegnet hatte, seine Kompositionen also schon langere 
Zeit vorgelegen haben miissen. 


Gottlieb Kristian Nitisler, ,unter den Deutschgesinnten der 
Findende”, verlegt mit Vorliebe den Schwerpunkt seiner Lied- 
komposition in die Kantabilitit der Oberstimme und deutet den 
instrumentalen Charakter des Basses nur auf negative Weise an, 
indem er ihn im Gegensatz zur ausgesprochenen Sangbarkeit 
der Oberstimme so unsanglich wie médglich  gestaltet. Eine 
logische Folge dieser prinzipiellen Einstellung ist, daB er Ver- 
zierungen und Melismen in der Regel nur der eigentlichen Sing- 
stimme anvertraut und nur selten deren Erginzung durch den 
Continuo in Rechnung stellt. 


5) Diese Ueberzeugung hat — mutatis mutandis — zweifellos auch die 
Komponisten bis in unsere Tage hinein beherrscht, wenn sie es geflissent- 
lich vermieden, in ihren Werken ganz offenkundige Taktwechsel in der 
Notierung kenntlich zu machen. Ich erinnere an die umstiirzlerische Be- 
handlung des Taktes im ersten Satz von Beethovens Es-dur-Sinfonie 
(vgl. meine Ausfiihrungen in der ,,Musik‘’ XIV, 1. Novemberheft, S. 116 
bis 118). Bei Johannes Brahms wird solche Freiheit der Taktbehandlung 
zum integrierenden Bestandteil seines Stils. Wo kame z. B. der Dirigent 
hin, der die im &/,-Takt notierten Teile des ersten Satzes der F-dur-Sinfonie 
ausnahmslos alla breve auffaBte: unmittelbar vor der Reprise, beginnend 
mit den Ritardando-Takten vor dem Poco sostenuto, schreibt Brahms z. B 
grofenteils schlanken %/.-Takt, ohne jedoch die Taktvorzeichnung zu andern: 
Ein ausdriicklich vermerkter Taktwechsel wiirde auch hier den wahren 
Sachverhalt nur vergrébern, und was — namentlich bei Beethoven — die 
Bedeutung geistigen Umsturzes hat, wiirde in die pedantische Form des 
Gesetzes hineingezwungen. 
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Niisler hat ein stark ausgepragtes Gefiihl fiir die Vereinheit- 
lichung der musikalischen Form, ein Gefiihl, das ihm als Mo- 
nodisten besonders zustatten kommt. Auch Philipp von Zesens 
Gedichte sind namlich in Inhalt und Form nicht frei von jener 
Weitschweifigkeit, die die Dichter des 17. Jahrhunderts nur zu 
haufig mit Reichtum und Fiille verwechseln. Mit den verhaltnis- 
maBig beschrinkten Mitteln der Monodie ist dieser Schwache 
nur schwer beizukommen, und vielfach ist eine Folge der dich- 
terischen Redseligkeit ein Mangel an Konzentration auch der 
musikalischen Form. Niisler gelingt nun die Raffung der Lied- 
form vermittels der Wiederholung kleinerer Melodieglieder, das 
heiBt, er vermeidet vielfach die Repetition ganzer Perioden und 
schaltet nur, wie in dem ,An die himmlische Weisheit ge- 
richteten Liede (Nr. 4), echoartige Wiederholungen (zu __fort- 
laufendem Text) ein: Bsp. II 230. Da man ohne weiteres fiir den 
Vortrag dieser ,,Echo‘‘-Stellen eine dynamische Kontrastwirkung 
voraussetzen mu, ist mit dieser Beschrankung im Melodischen 
zugleich eine Bereicherung des Ausdrucks verbunden. Die Melodie 
des Liedes Bsp. II 230 zeigt, welche Freiheit die Monodisten in 
dieser Hinsicht gewonnen bzw. zuriickgewonnen haben. Einige 
ausdrucksvolle Oktavspriinge sind bezeichnend fiir diesen Gesang, 
der nicht mehr vorsichtig nur von Stufe zu Stufe tappt und sich 
als sein Bereich den Umfang einer Dezime aussucht. 

In harmonischer Hinsicht ist die geschmeidige Akkordver- 
bindung und die Modernitaét der Tonartausprigung bemerkenswert. 
Wa4ahrend der erste Halbsatz in F-dur verharrt, erreicht der zweite 
Halbsatz, der melodisch identisch beginnt, in grofer Steigerung 
die Paralleltonart d-moll. Die Echostellen sind in beiden Satzen, 
metrisch ausgedriickt, Bekraftigung der Schlu8wirkung durch 
SchluBwiederholung: darin liegt ja ihre konzentrierende Wirkung, 
daB durch sie eine Erweiterung des Halbsatzes zur Periode nicht 
stattfindet. Aber auch in rhythmisch-metrischer Beziehung ist das 
Lied gar nicht so simpel, wie es vielleicht beim ersten Eindruck 
erscheinen will. Wenn man namlich 3/,-Takt annimmt und immer 
eine Reihe von Takten zu hdherer metrischer Einheit — einem 
Generaltakt — zusammenschlieBt, so ist fiir das Ende des ersten 
Halbsatzes (samt Echo) ,,Ritmo di tre battute’, fiir das ganze tibrige 
Lied jedoch ,,Ritmo di quattro battute’ festzustellen. Mit andern 
Worten: Auch hier haben wir — innerhalb der héheren metrischen 


Einheiten — einen Weehsel zwischen geradem und ungeradem 
Takt. 
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Auch in seinen sonstigen Beitragen zum ,,Rosen- und Liljen- 
tahl’ beweist Niisler, daB die groBe Schlichtheit der Rhythmik 
in seinem Liede an die Weisheit nicht Ausflu8 von Phantasie- 
losigkeit oder formalem Ungeschick ist. Er ist im Gegenteil einer 
derjenigen, die sich im Rahmen der ihrer Individualitat gezogenen 
Grenzen am ehesten in Schops FuBtapfen bewegen. 

Das ,,Klagelied des hochbetriibten Anhalts / iiber den friih- 
zeitigen / doch hochseeligen Hintritt der lieb- und nunmehr triib- 
seeligen Tochter von Anhalt Weiland durchleuchtigsten / Hoch- 
gebohrnen wahren Fiirstin und Frauleins / Fr. Julianen / 
Fiirstin zu Anhalt’ usw. ist in seinem metrischen GrundriB glatt 
zweitaktig wie das Schopsche Lied Bsp. II 228, und wenn Niisler 
diese Zweitaktigkeit auch ausgiebiger und fiir langere Strecken auf- 
recht erhalt als Schop, so weiB er sie doch zu Beginn und am 
Ende charakteristisch zu durchbrechen (Bsp. II 231). 

Der Text ist es, der an den beiden genannten Stellen die 
besondere kompositorische Behandlung erheischt. Die realisti- 
schen Ausrufe des Schmerzes kénnen monodisch kaum drastischer 
versinnlicht werden als durch eine derartige Dehnung, und die 
vom Dichter (im Sinne eines Wortspiels) vorgesehene Echostelle 
iibt die erstrebte naturalistische Wirkung nur, weil sie lediglich 
einen Teil des vorhergehenden (dreitaktigen) Melodiegliedes 
wiederholt, und sie tibt ihre musikalische Funktion als AbschluB 
des Liedes besonders erfolgreich, weil sie ihrerseits ein normaler 
Zweitakter ist. Die Chromatik und Melismatik lassen die Gesangs- 
stimme im iibrigen als einen typischen Absenker des monodischen 
Stils erscheinen. Eine solche Melodie biiBt ihre Lebenskraft auch 
noch nicht ein, wenn sie, losgelést vom Continuo, ganz auf sich 
gestellt wird. 


5. Malachias Siebenhaar. 


Eine weit schlichtere und naivere Natur als Niisler oder 
gar Schop ist Malachias Siebenhaar, ,,unter den Deutsch- 
gesinnten der Siebenfaltige. Unbeschadet seines Namens als Mit- 
glied der Genossenschaft ist vielmehr, wie gesagt, eine gewisse 
Einfalt Kennzeichen seines Musikertums. 

Ohne jede Komplizierung, auf absolute Symmetrie hin an- 
gelegt, ist das uns textlich bereits genauer bekannte, von ihm 
vertonte ,,Abschiedslied / als Er auf eine zeitlang seine Biicher 
verlassen / und in die fremde reisen muste’’ (Bsp. II 232). Nur 
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die reichliche Bentitzung gr6Berer Intervalle kann den Horer mit 
der spiegelklaren Ebenmafigkeit dieses Satzes aussohnen, dessen 
beide Abschnitte in ihrer Melodie eine allzu verwandte fallende 
Tendenz aufweisen. Auch weist der Stil des Ganzen so unmittel- 
bar auf das evangelische Kirchenlied hin, daB die Selbstandigkeit 
des monodischen Prinzips gefahrdet erscheint. 

Obgleich Siebenhaar sich auch in dem ,,Scheidelied An seine 
Hertzliebste Schwester / die liebseelige ®) Treumunde’ keineswegs 
ganz zu verleugnen vermag, gehort gerade diese Komposition 
(Bsp. II 233) mit zu seinen besten Leistungen im Sinne der 
Herausbildung der charakteristischen Merkmale des neuen Stils. 
Hier haben wir bei deutlichster Umreifung der F-dur-Tonart 
(nicht unter Verwendung der Parallele, wie bei Niisler, son- 
dern der Durdominante) eine den respektablen Umfang der 
Undezime ausfiillende, rhythmisch sehr htibsch gegliederte mo- 
nodische Melodie, bei der allerdings wieder auffallt, daB die Rhyth- 
mik des zweiten Teils der des ersten gleicht wie ein Ei dem andern. 
DaB die Monodie derartiger primitiver Mittel nicht bedarf, um die 
Wirkung der notwendigen Geschlossenheit zu erzielen, erfuhren 
wir aus den Liedern anderer Komponisten zur Geniige. 


6. Namenlose Melodien. 


Peter Meiers Beteiligung am ,,Rosen- und Liljentahl‘‘ ist 
quantitativ und qualitativ ohne Belang. Gr6dfere Beachtung diirfen 
die nicht signierten Lieder beanspruchen. Ob sie teilweise Zesen 
selbst zum Verfasser haben oder niederlandischen Ursprungs 
sind, bleibe dahingestellt. Sie wechseln ab zwischen traditionellen 
Floskeln und mehr oder weniger originellen Wendungen, haben 
aber als gemeinsames Kennzeichen fast durchweg streng mo- 
nodischen Charakter. Ihr Ba8 stelzt ebensowenig steif zwischen 
den Grundténen von Tonika und Dominante hin und her, wie 
er sich zum Singen eignet. Aber er nimmt doch, erganzend, 
kontrastierend und untermalend, an den durch die Oberstimme 
reprasentierten musikalischen Vorgingen teil. Wenn diese Lieder 
glatt geradtaktig verlaufen, verhindert die Frische und Vielfaltig- 
keit ihrer Rhythmik und der hadufig zu beobachtende naive Volks- 
ton ihrer Melodik den Eindruck des Monotonen. 


*) Zesensche Wortbildungen wie _,,liebselig diirften sicherlich als Be- 
reicherung des deutschen Sprachschatzes empfunden werden. 
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Diese Wendung im ,,Neujahrslied an die / durchleuchtige / 
Hochgebohrne.Fiirstin und Fraue / Fr. Johannen./ Markgrafin 
zu Baden und Hochberg“ 


234. 


eres weil die Son-ne tag undnachtuns zur freu-de klah-rer oro amacnt 


wirkt auch heute noch kraft- und saftvoll genug. Ebenso hat 
auch diese SchluBwendung im ,,Freudenlied auff der Héchstpreis- 
wiirdigen deutschgesinneten Genossenschaft Hohes Stiftungsfest‘‘ 


dich - tet, ihr _ Dich - ter, et Mei - en - ge - dicht, 


griis - set dis lieb - li che frd - li - che  licht! 


fiir ein modernes Ohr nichts Befremdendes oder Altertiimliches. 
Es bedarf durchaus keiner ,,historischen Einstellung’, um an solcher 
Musik seine reine Freude zu haben 


Sehr hiibsch ist es dem Komponisten mancher dieser namen- 
losen Melodien gelungen, eine ohne jede besondere Niiance schlicht 
tanzmabig verlaufende Weise durch eine kleine SchluBdehnung, die 
man am besten als auskomponiertes Ritardando bezeichnen wiirde, 
oder durch 4hnliche, den rhythmisch-metrischen GrundriB nicht 
entscheidend beeinflussende Mittel doch noch um eine kleine 
Ausdrucksschattierung zu bereichern. Diese melodische Schlub- 
wendung 
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...die mir leg-te fes-sel 


unterstreicht im tibrigen durchaus sinngema8 die eigentliche 
Pointe der ganzen Strophe’) des ,,Korbliedes an die tausend- 
listige / doch falsche Machtilde’: 


Sei, o Freiheit, hochgelobet, 

Sei gegriisst, du Himmelskind! 
Nun hat endlich auszgetobet, 
Die mich machte tol und blind, 
Die mir legte fessel an: 

Die ich nun verlachen kan. 


Wie die meisten echten Monodien der Zeit, beansprucht dieser 
Gesang einen verhdltnismaBig betrachtlichen Spielraum, namlich 
die Undezime c’ — f”’. Die allgemeine Tonlage der Melodie 
bewegt sich 'um g’ und c". Der relativ tiefe Ton c’ wird 
nur ganz im Anfang einmal kurz (auf der Arsis) gestreift. 
Wie er beim endgiltigen SchluB des Liedes mit breiten, wuchtigen 
T6nen, die ich mir streng tenuto vorgetragen und etwas akzentuiert 
denke, erreicht wird, das ist ungemein effektvoll. Diese drei 
sonoren SchluBténe stellen die befreiende Pointe des Textes als 
eine unerschiitterliche Tatsache hin, die sie gleichsam in vollen 
Ziigen auskosten. 


’) Die scheinbar syllabische Gestaltung des Basses Bsp. 236 darf nicht 
irrefiihren; sie ist rein zufalliger Natur. Im ersten Teil des Liedes eis 
von einer Deklamationsméglichkeit des Basses keine Rede sein. 
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DRITTER ABSCHNITT. 


Zur Bliite der deutschen Liedmonodie 
des 17. Jahrhunderts. 


1. 
Laurentius von Schnfffis. 


Bald nach der Jahrhundertmitte steht, wie wir sahen, das 
monodische Geriist fix und fertig da. Zur Zeit Philipp von 
Zesens verstand man es auch bereits mit entsprechendem 
eigentimlichen Gehalt auszufiillen. Trotzdem bleiben noch 
immer, Vorbildern gleich, Tanz und protestantischer Choral im 
Hintergrund, um ihre Gegenwart bald mehr, bald minder deutlich 
kundzutun. Hierin liegt ein letzter Rest stilistischer Unselbst- 
standigkeit. V6llig beiseitegerdumt ist dieser Rest, vdllig auf sich 
gestellt ist das deutsche Lied in den denkwiirdigen Sammlungen 
des Laurentius von Schniiffis, dem sich Pater Romanus 
Vétter als Komponist zugesellt. Beide schlieBen sich an den 
Miinchener Johannes Kuen an}). 

Die Monodie hat im katholischen Siiddeutschland frither FuB 
gefaft, als man noch vor kurzem annahm. Anton Holzer, 
J. M. Caesar, Georg Piscator und Jakob Balde pflegten 
sie. Als hervorragendsten Liedermeister aber nennt B. A. Wall- 
ner eben jenen Kuen, der zu Beginn des 17. Jahrhunderts zu 
Miinchen-Moosach geboren wurde, am Miinchener Kurfiirstlichen 
Gymnasium und Seminar studierte und Mitglied der musikalisch 
regen Lateinischen Kongregation war. Im Jahre 1630 erhielt er 
die Priesterweihe. 


1) Auf die Bedeutung Kuens als Haupt einer wichtigen Miinchener 
Liederschule des 17. Jahrhunderts aufmerksam gemacht zu haben, ist das 
Verdienst Berta A, Wallners in der Z DMG II 445 ff. und in der ,,Neuen 
Mus. Ztg. XLII, 18. — Vgl. auch Otto Ursprung aaO 305ff. Er 
orientiert auch iiber Kuens Vormanner. Nach Ursprung sind Vétter und 
Laurentius von Schniiffis ein und dieselbe Person (??). 
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Johannes Kuens erstes und beriihmtestes Werk ist das 
,Epithalamium Marianum‘ mit seinen Marienliedern von_ ,,zart- 
innigem Ausdrucke’. Fortsetzungen dieses Werkes sind sein 
,Cconvivium’ und ,,Florilegium Marianum“.  Einen Hohepunkt 
seines Schaffens als Dichter und Komponist bedeutet alsdann 
die ,,Geistlich Turteltaub’ von 1639. In den Jahren 1640/41 er- 
scheinen ,,Cor contritum“ und ,,Mausoleum Salomonis”, in denen 
Kuen ,,kleine Seelengemalde von ergreifender Wirkung entwirift". 
Der vierten Auflage des ,,Epithalamium’ fiigt der Komponist u. a. 
die Totentanzlieder ,,Amare et dulce mori hinzu. In seinen 
zweistimmigen Weihnachtsliedern verwendet er Koloratur 
und Echo. B. A. Wallner nennt seinen Stil — abgesehen von 
seinen Anfangen — ausdrucksvoll individuell, zuweilen sogar 
dramatisch. Seine oft kiihnen Melodien seien warm empfunden 
und formvollendet, die Basse geschickt und lebendig. Als Kuens 
direkte Nachfolger nennt die Verfasserin' den Jesuiten Graf Albert 
Kurtz und den Kapuziner Procopius. 

Auch der zu Schniffis in Vorarlberg geborene Laurentius 
gehorte dem Kapuzinerorden an. Er lebte von 1633 bis 1702. 
Leopold I. krénte ihn zum Dichter. Wahrend Johannes Kuen 
fast ausschlieBlich geistliche Lieder dichtete und vertonte, haben 
Laurentius’ Gesange nicht einseitig geistlichen Charakter, den sie 
oftmals nur sehr 4uBerlich betonen. Sein Schaffen ist nicht nur 
seinem Zeitpunkt nach fortgeschrittener, sondern auch umfassender, 
universaler. Er handhabt den begleiteten Einzelgesang mit groBem 
Geschick und vollendetem Geschmack, sodaB seine Lieder in 
ihrer Gesamtheit nicht nur einen Weg, sondern ein Ziel bedeuten. 
Ihre Bedeutung, die meines Erachtens teilweise stark unterschatzt 
worden ist*), ndtigt uns an dieser Stelle zu einem langeren Halt. 

Laurentius’ Werke erstrecken sich, soweit sie uns hier angehen, 
ber ein volles Menschenalter (1666—1698). Ihre wiederholten 
Autlagen beweisen, daB er in seinem Zeitalter nicht umsonst 
gesungen und — gepredigt hat. Wie ich schon in der Einleitung 
(S. 7f) auseinandersetzte, kennzeichnet Hugo Riemann die 
Eigenart von Laurentius’ Kompositionen zu eng, wenn er nur von 
geistlichen Liedern spricht. Auch Guido Adlers Hand- 
buch vermittelt nur eine schwache Vorstellung von der Bedeu- 
tung dieses Dichtermusikers, wenn es%) nur die ,,Mirantische 


?) Hans Joachim Moser spricht in seiner ,,Gesch. der dtsch. M“ 
II 1, S. 145 von dem ,,wenig bedeutenden Kapuziner L. v. S.“ 
8) Im Kapitel ,,Das deutsche Lied im 17. u. 18. Jahrh.” (Wilh. Krab be). 
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Maultrummel’ nennt, die es noch dazu mit dem Erscheinungsjahr 
der spateren Sammlung ,,Futer iiber die Mirantische Maul- 
Trummel versieht. 

Nach meiner Meinung ist Laurentius von Schniiffis’ Stel- 
lung als Monodist nur dann in ihrem umfassenden Charakter 
richtig einzuschaétzen, wenn man seine Lieder gerade auch in 
ihrem weltlichen und allgemein menschlichen Wesen, 
sowie seine Schaffensart in allen wichtigeren Sammlungen wahrend 
der genannten drei Jahrzehnte unter die Lupe nimmt. 

Selbst in den gelungensten norddeutschen Liedern’ pflegt das 
formale Element zundchst eine mehr oder weniger hervorstechende 
Rolle zu spielen, ich meine: in allen diesen Liedern wird die 
monodische Form noch nicht als selbstverstandliche elementare 
Voraussetzung und damit als Faktor behandelt, der nach jeder 
Richtung hin Mittel zum héheren, ja, zum schlechthin einzig 
wesentlichen Zweck des Liedes ist, ndmlich dem musikalischen, 
geistigen Ausdruck. Wenn man gegen Johann Schops ,,Schertz- 
lied’ (Bsp. II 228) tiberhaupt einen Einwand geltend machen will, 
so ist es der, daf der Komponist seine Freude an der souverdnen 
Herrschaft iiber die neue Form in der extremen Behandlung der 
Rhythmik allzu ostentativ kundgibt. 

Derartige Ziige wird man in Mittel- und Siiddeutschland 
weniger und bei dem tirolisch-dsterreichischen Laurentius tber- 
haupt nicht finden. Was dieser Musiker komponiert bzw. an 
fremden Melodien seinen Sammlungen beisteuert, ist so geartet, 
daB es zum weitaus grdBeren Teil innerhalb des mehrstim- 
migen Liedes, des Choral- und des Tanzstils im engeren Sinne 
unaussprechbar ware. Ich glaube nicht zu viel zu sagen mit der 
Behauptung, daB die meisten deutschen Monodisten, wenn ihnen 
die monodische Form aus irgend einem Grunde _ verschlossen 
geblieben ware, auch innerhalb der oder jener anderen Form Be- 
deutendes fiir das deutsche Kunstlied geschaffen haben kénnten. 
Anders bei Laurentius von Schniiffis. Fir den geistig-musika- 
lischen Gehalt, den seine hier in Rede stehenden Sammlungen 
bergen, existiert gar keine andere musikalische Kunstform als die 
Monodie, Johannes Kuen ist in seinen Anfangen noch mit 
dem Stil eines vergangenen Zeitalters innig verbunden, und be- 
sonders Schénes hat er in seinen Weilnachsliedern geleistet, die 
— zweistimmig sind. Laurentius hingegen ist durchaus Kind 
der neuen Zeit, und Eigentiimliches hat er, soweit meine Kenntnis 
reicht, eben nur im streng monodischen Stil geschaffen. 
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1. Die Dichtungen. 
a) ,Desz Miranten Wunderlicher Wece“. 


Schon des ,,Miranten erstes Werk 4) hat keinen einseitig geist- 
lichen Charakter, sondern nur so etwas wie einen geistlichen 
Anstrich: 


Desz / Miranten, Eines Welt- und hochverwirrten Hirtens nach 
der Ruh-/seeligen / Einsamkeit / Wunderlicher Weeg. / Durch P. 
Laurentium von Schniiffis, Vorder-Oesterrei-/chischer Provintz Capu- 
ci-/nern. / Mit Bewilligung der Obern und Kayserl. / Freyheit 
nicht nachzudrucken. / Gedruckt und verlegt zu Constantz am / 
Boden-See durch David Hautt, Fiirstl und Academisch. Buch- 
drucker. / Anno 1690. /§5) 


Gewidmet ist der ,,Wunderliche Weeg‘’ ,.Dem Aller-Durchleuch- 
tigsten, GroBmachtigsten Fiirsten / und Herrn, Herren / Jo- 
sepho I. / Rémischen K6nig’ usw. In seiner ,,Kurtzen Vorred’ 
an den geneigten Leser‘‘ duBert sich der Verfasser tiber Inhalt 
und Tendenz seines dichterischen ,,Romans’, der reich ist an 
symbolisch-allegorischen Andeutungen und Spielereien: 


Was den Inhalt dieses / Werkleins betrift, ist zwar / solcher in 
dem Grund-wesen eine warhaffte Geschicht, jedoch verbliimt und 
auf Poetische Weisz be-/schrieven, als da seynd die Liebe / Gottes, 
welche erschienen zu seyn, so scheinbar entworffen wird; die / 
Handlung von Dorilis und der Evadne, durch welche erste die / 
Welt, durch die andere aber der / Hof bedeutet worden: Wie auch 
/ die in der Kranckheit erschienene / Mutter Gottes, als gehabte 
Ge-/dancken in der Einbildung miissen / verstanden werden: welches 
ein / gemeiner Brauch bey den Poeten / ist, ihre Gedancken durch 
Vorbil-/dungen zu entwerffen. Durch / den Irrgang zu Philotheus 
dem / Einsidler, wird der vorgeschattet, wie / wunderbahrlich Gott 
zuzeiten /die jenige, die eines guten Wil-/lens, jedoch desz Wegs 
Gottes / unerfahren seynd, zu ihrem Zweck / verleite: Durch den 
Philotheus / in der Einsamkeit wird der von / der Welt abgesénder 
Closter-/Stand, zu welchem ihro viel auch / Fiirnehme von der 
Welt und den / Héfen, aus Schickung Gottes, dero Eytelkeit zu 
erkennen, iibel-/gehaltene Leuth jhre Gliickseelige / Zuflucht ge- 
nommen, angedeutet. 


Auch bei genauer Beachtung der ,,Bedeutung der einzelnen 
»Personen bleibt die Lektiire des Werkes fiir den modernen 


*) GemaB der Gepflogenheit seiner Zeit gewann Laurentius sein dich- 
terisches Pseudonym durch Umstellung der Buchstaben seines biirgerlichen 
Namens (Johannes Martin). 


5) Die erste Auflage erschien 1666. 
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Leser ein zweifelhafter Genu8 6), und der Inhalt der einzelnen 
Lieder wird auch fiir den nicht verstindlicher, der sich in dem 
allegorischen Gedankenlabyrinth genau auskennt. Im Gegenteil, 
der wesentliche Gefiihlsgehalt, der charakteristische ,,Affekt“, der 
wenn nicht ausschlieBlich, so doch im wesentlichen fiir das Ethos 
der Komposition ausschlaggebend ist, wird bei geflissentlicher 
Au8erachtlassung der tieferen allegorischen Bedeutung nur noch 
klarer erkannt werden k6nnen. 

Die erste Strophe des ,,Liedes iiber des Miranten verstockte 
Hartnackigkeit‘’ bedient sich, wie so manche anderen Liedertexte 
des ,,Miranten’’ ebenfalls, offenbar dialektischer Wendungen; sie 
ist in ihrer Ausdrucksweise aber dunkler und geschraubter als die 
Mehrzahl der anderen Gedichte des ,,Wunderlichen Weegs‘: 

Wie lang, Mirant, hab ich nicht dir 
Mit Eyfer nachgehaget, 

Dass selber ich vor Liebe schier 

In meiner Seel erleget. 

Von Ewigkeit 

Schon _allbereit, 

Ich mir hab auszerkiesen, 

Zu fangen dich 

Bey deinem Vich 

Auf griiner Driiser-Wisen. 


Die Situation eines anderen Liedes kann im groben begriffen 
und der Gefiihlston vollkommen nachempfunden werden, auch 
wenn man nicht darum Bescheid wei, daB der einsame Philotheus 
den weltabgeschiedenen Klosterstand versinnbildlichen soll; die 
Situation wird durch die Ueberschrift umrissen: ,,Philotheus, ein 
anderer Hirt, fragt bey dem widerhall der Liebe Gottes seiner 
Olympia nach / wird von derselben beantwortet / und ge- 
trdéstet’’. Den Gefiihlston dieses Liedes aber offenbaren schon die 
Verse der ersten Strophe: 

Du, der tieffen Thalern Kammer 

Freundin und Innwohnerin, 

Hore meiner Seelen Jammer, 

Eh’ ich gantzlich sterbe hin: 

H6ére meine Seufzer schallen, 

Frau der Timmern wider hallen, 

Welche du, doch ohne Frucht, 

Des Narcissen Lieb gesucht. 

6) Otto Ursprung spricht im Archiv f. MW VI 307 mit Beziehung 

auf Laurentius’ Texte von ,,einer Uebertragung des Renaissanceromans auf 
die Erbauungsliteratur’. 


Walther Vetter; Das Friihdeutsche Lied. 19 289 


DaB diese Worte des Dichters nicht in C- oder G-dur, sondern 
in d-moll zu vertonen waren, dartiber konnte wohl kein Zweifel 


obwalten. 


b) ,,Mirantisches Flétlein“. 


Erst ein halbes Menschenalter spater erscheint Laurentius 
mit einem neuen Werke auf dem Plan: 


Mirantisches / Flétlein / Oder / Geistliche Schafferey, In welcher 
CHristus under dem Namen Daphnis die in dem Sinden- / 
Schlaff vertieffte Seel Clorinda zu einem bessern / Leben auffer- 
wecket und durch wunderliche Weisa / und Weg zu grosser Heilig- 
keit fiihret; / Durch / P. F. LAURENTIUM / von Schniiffis, 
Vorder-Oesterrei-/chischer Provintz Capucinern und Predigerm / Mit 
Erlaubnusz der Oberen: auch son-/derbarer Freyheit Ihro Rém. 
Kaiserl. / Majestét, nicht nachzudrucken. Zu / finden in Franck- 
fort Bey Emanuel und Joh. Georg Kénigen, 1695.7’) 


Wir haben hier eine regelrechte Liedersammlung vor uns, tiber 
deren Charakter der Autor sich gegen Ende seiner Vorrede 
folgendermaBen duBert: 


. Dieses Flétlein bestehet in 30. Elegien, eine jede Elegia / 
in 20. Gesatzlein, nicht zwar eigentlich zu singen, weilen sie / zu 
lang seynd, den Liebhabern der Music aber zu Gefallen / habe 
ich einer jeden Elegia ihr eigene Melodey und auff die / Sach 
dienendes Sinnbild in Kupfer beysetzen wollen, bey-/neben den 
Geliebten Leser erinnernde, dass durch meine / Clorinda keine 
gewisse und absénderliche Person, son/dern eine jede sich zu GOTT 
recht-bekehrende Seel, durch / den DAPHNIS aber CHristus ver- 
standen werde ... . 8) 


Sehr interessant ist das Gesténdnis, daB die zwanzig Strophen 
(,,Gesatzlein’) jedes Liedes unmdglich der Reihe nach abgesungen 
werden kénnen. Das ist vom Standpunkt der reinen Praxis ebenso 
verstandlich wie von dem der Aesthetik des Strophenliedes. 

Alles Wichtigtuerische fehlt diesem Laurentius, soweit seine 
Melodien in Frage kommen (nicht sdmtliche Lieder sind Original- 
kompositionen von ihm). Musik und in Kupfer gestochene 


7) Die erste Auflage erschien 1682. 

8) ,,.Das ,Flotlein’ ist eine Art psychologischer Roman“, sagt Giinther 
Miller aaO 115; er verweilt im iibrigen nur kurz bei Laurentius, dessen 
Stellung innerhalb der Literaturgeschichte mit seiner Bedeutung fiir die 
musikalische Lied-Entwicklung den Vergleich offenbar nicht aushalt. 
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Vignette oder kleine Illustration stellt er naiv auf eine Stufe. 
Gerade in der betonten Nebensichlichkeit, ja recht eigentlich 
Zwecklosigkeit des musikalischen Elementes glaube ich den Grund 
dafiir erkennen zu diirfen, daB diese Lieder so wenig schwiilstig, 
so ungelehrt, so frisch und natiirlich, daB sie das eigentlich 
Wertvolle und Bleibende der ganzen Sammlung sind. Aus jenem 
Gestandnis geht iibrigens auch hervor, was das nahere Studium 
der Mehrzah] der Lieder bestatigt, daB die Komposition sich im 
wesentlichen an die erste Strophe und nicht an den durch die 
vorschriftsmaBige Lange von zwanzig Gesdtzlein erzwungenen 
Wortreichtum der neunzehn folgenden hilt. 


Des Dichters Erklarung, Clorinda sei keine eigentliche Person, 
sondern reprasentiere die glaubige Seele, wahrend man sich unter 
Daphnis Christus selbst vorzustellen habe, vermag die fiir unsere 
Anschauungen ungeheuern Geschmacklosigkeiten der Dichtungen 
des ,,Mirantischen Fldtleins‘ kaum ertraglicher zu machen. Im 
Jetzten Effekt kommen diese Verse namlich darauf hinaus, daB 
das fromme Motiv lediglich zum Deckmantel einer recht weltlich- 
sinnlichen Liebesangelegenheit wird. 


So ist z. B. in der Ueberschrift der neunten Elegie des 
,anderen Theils‘‘ 9) der geistliche Ton nur leicht gestreift: ,,Clorinda 
fiihlet allgemach / wie lieblich der Herr / dahero sie lieber 
sterben / als durch einige Widerwdrtigkeit von Ihm abweichen 
will’, und das erste ,,Gesadtzlein’’ verfiigt ausschlieBlich iiber rein 
profane Bilder: 


So bald der heiss-hungrige Bar 

Den lieblichen Honig vernimmt, 

Umb selben, wie tdlpisch auch er, 
Unsteigbare Baume beklimmt, 

Und ob ihn die Immlein schon stechen, 
Am Honig-Dieb dapffrer sich rachen, 
So lasst er von dannen doch sich 

Ab treiben mit keinem Gewalt, 
Verachtet die schmertzliche Stich, 

Der Honig den Schmertzen bezahlt. 


Es ware verwunderlich, wenn der Komponist sich durch dieses 
Gleichnis zu irgend einer ,,Kirchenmelodie“ inspiriert gefiihlt hatte. 
Er negiert denn auch den geistlichen Hintergrund des Textes 
und bindet sich nur an den tatsichlichen Inhalt. Dieses Motiv 


9) Das Werk zerfallt in drei Teile mit zusammen 30 Liedern. 
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So - bald der heiss-hung - ri - ge Bar... 


ist uns als einer der charakteristischen und an keine Zeit ge- 
bundenen melodischen Auftakte ja bereits wiederholt begegnet. 
Fs schlagt hier den froh beschwingten, muntern Ton an, der 
fiir den weiteren Verlauf des Stiicks charakteristisch bleibt 19). 

Noch ungeschminkter gibt sich die Ueberschrift der zweiten 
Elegie des dritten Teils: ,,Clorinda / nunmehr in dem Stand 
der Liebe Gottes / et under einem verbliimten Verstand / 
wie sie von dem Wein der Liebe Gottes wunderlicher Weisz 
trunckeri worden”. Und ‘als Clorinda ihren Schafer einmal aus 
den Augen verliert, fangt sie alsbald an zu jammern: ,,Wer kann 
mir sagen / wo Daphnis sich hab’ hingeschlagen / mit seinem 
Wollen-Vieh?‘ Auch sonst wird das Kind unverbliimt beim 
rechten Namen genannt: ,,Clorinda, die Schénheit ihres himm- 
lischer. Brdutigams betrachtende, / befindet / daB alle Schén- 
heiten dieser Welt nur Koht gegen Ihme seyen‘‘. Wenn Clorinda 
in der siebenten Elegie frohlockt, ,,da8 der Himmlische Brau- 
tigam ihr so trostreich zu Hertzen redet’’, stimmt sie nicht, wie 
man doch immerhin annehmen sollte, einen frommen. Lobgesang 
an, sondern ergeht sich in einem Loblied auf — die Musik (die 
mithin dem Laurentius doch nicht so ganz nebensdchlich zu 
sein scheint, wie er uns in der Vorrede glauben machen will!): 


Was kan doch auff Erden 

Geliebet mehr werden 

Als siisses Gesang? 

Was treibet vom Hertzen 
Behender die Schmertzen 

Als lieblicher Klang? 

Die Music allein 

Die Tranen abwischet, 

Die Hertzen erfrischet, 

Wan sonst nichts hiilfflich wil seyn. 


Das Liebesspiel zwischen Clorinda und Daphnis. nimmt denn 
auch den normalen und erwiinschten Ausgang: ,,.Der Himmlische 

10) Selbstverstandlich ist das Motiv, je nach dem wie der Komponist 
es verarbeitet, mehrdeutig. Geheimnisvoll-romantisch wirkt es z. B. 


zu Beginn der den dritten Akt von Otto Nicolais Oper ,,Die Peueee 
Weiber von Windsor“ erdffnenden Ballade vom. Jager Herne. 
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Daphnis vermahlet sich in dem Himmel auf ewig mit Clorinda; 
Kronet sie mit dem késtlichen Krantz der Seligkeit und ladet 
alle Siinder zu der Buss ein‘ 1). 

Formal sind fiir die Gedichte des ,,Mirantischen Fldtleins‘ 
freie Rhythmen, verschieden lange Verse, ein gewisser Mangel 
an Glatte und, damit im Zusammenhang, eine zuweilen an volks- 
tiimliche Derbheit streifende Unumwundenheit der Wortwahl und 
Ausdrucksweise kennzeichnend. 


c) ,Mirantische Wald-Schallmey“. 


Im Grunde genommen, gehért Laurentius von Schniiffis zu 
jenen moralisierend-popularen Literaten des 17. Jahrhunderts, die 
den Kampf gegen eine iibertriebene und bornierte Gelehrsamkeit 
und ein eitles Vornehmtun aufnahmen, indem sie als volks- 
tiimliche Prediger ein. buntes Gemengsel aus Wahrheitsliebe, Men- 
schenkenntnis, Bekehrungsdrang, Witz, Geschmacklosigkeit, ja, 
Unflatigkeit hervorbrachten. Die einfache Sprache des gemeinen 
Volkes verbinden sie mit Elementen einer hoheren literarischen, 
kiinstlerischen und theologischen Bildung, um an der Hebung 
des allgemeinen Standes der Bildung und Sittlichkeit ihrer Zeit 
mitzuarbeiten. Auch Laurentius ware daher (ahnlich wie Johann 
Rist)12) mit einem Abraham a Santa Clara zu vergleichen, 
obschon er ihm an literarischer Bedeutung, vor allem aber auch 
an Witz, Warmherzigkeit und Humor keineswegs gleichkommt. 
Es ist klar, daB eine derartige Persdnlichkeit auf die Weiter- 
entwicklung des deutschen Liedes, dem sie so nachhaltig diente, 
einen tiefen Einflu8 haben muBte. Die Verbindung von Volks- 
tiimlichkeit und einem nicht unbedeutenden Fundus an Bildung 
erscheint sehr wohl als geeignet, dem deutschen Liede Eigenart 
und inneren Riickhalt zu verleihen. 

Der eigentiimliche Ton des Volkspredigertums ist einer dritten 
Sammlung in noch héherem Grade eigen als den beiden voran- 
gehenden Biichern. Schon im Titel kommt der prediger-lehrhafte 
Ton, der das Ganze durchzieht, zum Ausdruck: 


Mirantische / Wald-Schallmey, Oder / Schul wahrer Weisheit, 
Welche / Einem Jungen Herrn und sei-/nem Hof-Meister, als Sie 
ausz fremb-/den Landern heimbkehrend, in einem Wald / irr ge- 
ritten, von zweyen Einsidlern / gehalten worden. / Allen so wohl 


11) Ich erinnere auch an meine Ausfithrungen und das Zitat hinsichtlich 
der ,,Liebhaberin“ des Daphnis in der Einleitung S. 7. 


12) Vgl. oben S. 171. 
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Geist- als Weltlichen nicht/nur sehr -niitzlich, sondern auch an-/ 
miithig zu lesen. / Verfertigt / durch Fratrem Laurentium / von 
Schniiffis, vorder Oesterreichischen / Provintz Capuciner und Prie- 
ster. / Mit Bewilligung dern Obern und Kayser-/lichen Freyheit 
nicht nachgedruckt / zu werden. / Constantz, Gedruckt und ver- 
legt durch David Hautt, Firstl. Bischdffl. Buchdr. 1688. 


Im letzten Absatz seiner ,,Vor-Red’ An den giinstigen Leser“ er- 

wahnt der Verfasser einige inhaltlich und biographisch wichtige 

Daten: 
: . Man mochte sich verwundern, warumb ich / meine Biich- 
lein eines den Miranten, das an-/dere das Mirantische Flotlein 
und jetzt das dritte die Mirantische Wald-Schallmey nenne? Denen 
beliebe zu wissen, dass ich von Ge-/schlecht ein Martin bin; 
weilen derohalben mir / in Eintrettung der Seraphischen Religion 
der / Tauff-Namen Johannes in Lorenz veradndert / worden, 
als hab ich auch dem Geschlechts-Na/men Martin Urlaub gegeben 
und mit Verwechslung der Buchstaben Mirant darausz / gemacht. 
Dises aber wegen wunderlicher Be-/ruffung in disen Ordens-Stand, 
wie in dem Miranten zu ersehen. Mithin will ich auch / den ge- 
neigten Leser underrichten, dass, wann / ich das Wort Welt- 
Menschen gebrauche, ich / nicht alle Menschen, die in der Welt 
sich be-/finden, sondern nur die jenige, welche sich umb / die 
Tugendliche Werck wenig bekiimmern und gantz Weltlich gesinnet 
seynd, will verstanden haben. 


Die Lieder des Bandes sind Einschiebsel in den Verlauf einer 
Romanhandlung, die in einem nur losen, teilweise in gar keinem 
Zusammenhang mit dem Liedinhalt steht. Jedoch versdumt der 
Mirant nicht, durch mehr oder weniger an den Haaren herbei- 
gezogene Ueberleitungen eine gewisse formale Verbindung her- 
zustellen. 

Die Zahl der Strophen in jeder einzelnen ,,Wald-Schallmey“ 
(wie hier die Lieder genannt werden) ist nicht, wie im ,,Miran- 
tischen Fldtlein“, feststehend, sondern sie belduft sich abwechselnd 
auf 20, 24, 26, 27, 31 usw. Die erste, 20 Strophen umfassende 
Wald-Schallmey gibt so etwas wie ein Programm fiir die folgende 
,Kapuzinerpredigt’’ des Laurentiusschen Buches —: 


Der so von nichtem waiszt, 
Wird unbekandt verbleiben, 
Gott denen Gnad verhaiszt, 
Die wahre Weiszheit treiben. 
Die schaut er an sehr schelb, 
So seine Lehr nit fassen, 

Die Thoren musst er hassen, 
Weil er die Weiszheit selb. 
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Vers- und Wortbildung dieser Strophe sind eine gute Probe fiir 
des Dichters poetischen Dialekt, wie er zu seiner Zeit von der 
breiten Masse des Volkes sicherlich sehr gut verstanden worden ist. 


Seine Stellung zu Kunst und Wissenschaft prazisiert Laurentius 
von Schniiffis gleich in der ersten Strophe der ,,anderen Wald- 
Schallmey‘’, zu der er mit diesem Satze iiberleitet: 


Als Barzholam dise héchst-/bedanckliche Rede mit abfallenden Za- 
/hern vollendet, fienge Veridicus an mit / seiner Wald-Schallmey 
auf folgende Weis zu spihlen. 


Die uns sonderlich interessierenden Verse lauten: 


Die Welt zwar billich ehrt 

Die, welche hochgelehrt 

In Kunst und Wissenschafft: 

Dann dise seind ein helles Liecht, 
Wodurch man_ nicht 

Mit Blindheit leichtlich wird behafft. 


Seine Menschenkenntnis beweist der Dichterkomponist durch 
die tible Meinung, die er von menschlicher Treue hegt. Wer 
den Menschen traut, baut auf Sand und Bretter: ,,Bei rasendem 
Wetter zerspalten die Bretter!‘ 

In der sechsten Wald-Schallmey will Laurentius der Sol- 
daten Loblied singen. Er leitet aus seiner Erzahlung mehr kiihn 
als geschickt mit diesen Sdtzen iiber: 


Als Barzholam dises redete, merck-/te er mithin, dass der Tag 
sich neigen wolte / sagte derohalben: ,,Die Zeit ruffet uns / 
von hinnen! Die Beschauung diser Linden / hat uns die Zeit 
schier zu genau verkiirtzt.“ / Mit disem schiden wir mit héchster 
Ver-/gniigung von dannen. Veridicus aber / fienge den Weg uns 
zu verkiirtzen also an zu_ spihlen. 


Durchaus volkstiimlich ist in dem folgenden Liede die Art der 
Begriindung des Gott wohlgefalligen Charakters des Soldaten- 
standes: Gott ist der ,,Herr der Heerscharen’’ (gemaB dem Worte 
der Propheten), mithin sind die Heere gottgefallig. Man sieht—: 
die Beziehung zum GéOttlichen wird aufrechterhalten, und sei es 
auch in einer fiir unsern heutigen Geschmack spielerisch-bigotten Art. 

Neben dem Soldaten wird auch der Politiker behandelt, aber 
er kommt schlecht weg, denn er wird als trugvoll, listig und 
wortbriichig gekennzeichnet. Bei aller Naivitét des Ausdrucks 
muten einen solche poetischen Ergiisse zuweilen geradezu aktuell 
an. Zeitgema8 — fiir sein Zeitalter — bleibt Laurentius stets. 
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Entweder vermittelst mehr oder weniger dunkler Anspielungen 
oder unmittelbarer Apostrophierungen an den Geist des damaligen 
Deutschland: 


Hére, mein Teutschland, ich muss dir was sagen, 
Schmertzlich beyneben dein Elend beklagen, 
Massen nunmehro du, schwanger mit Thoren, 
Selber dein eignes Verderben gebohren! 

Raisen und Kleider 

Machen, ach leider!, 

Dass du den riihmlichen Namen verlohren. 


Wahrend dieses Gedicht an Deutschland nur durch einen 
ganz knappen Satz eingeleitet wird, fiihlt der Verfasser sich ge- 
drungen, sein Lied auf Phaethon dem Leser durch eine langere 
Ueberleitung verstandlich und schmackhaft zu machen: 


Mit Endung diser Red kamen wir am Ende des Felsens zu einer 
Hohlen, in welcher wir den Fall Phaetons, doch etwas verblichen, 
und darunder folgende Vers mit Rotelstein verzeichnet gefunden: 
sic cadet, heu! mentis, qui male froenat equos!...“ Ausz 
welchem wir geschlossen, dass ein frommer Einsidler allda miisse 
gewohnt und ihme dise Vers zu einer immerwahrenden Wahrnung 
fiir die Augen gemahlt haben: Wovon Veridicus angefrischt, seine 
Schallmey ergriffen und also angefangen aufzuspihlen. 


d) ,Mirantische Maul-Trummel“. 


In seinen bisher behandelten Biichern gesteht Laurentius 
von Schniiffis der Musik, soweit er iiberhaupt auf sie zu sprechen 
kommt, nur eine untergeordnete Bedeutung zu. Man merkt es 
ihm an, er wiinscht méglichst wenig Aufhebens davon zu machen. 
In seiner ,,Maul-Trummel liegen die Verhaltnisse bereits ganz 
anders. Schon der Titel weist auf die Besonderheit der Me- 
lodien hin: 


Mirantische / Maul-Trummel / Oder / Wohlbedenckliche Gegen-/ 
Saze béser und guter / Begirden. / Wie nemlich dise der ewigen 
Gliick-/Seligkeit, jene aber desz ewigen ; Verderbens Haupt- und 
Grund-/Vrsachen seyen. / Mit schénen Sinnbilderen und auf eine 
neue Art anmii-/thigen Melodeyen geziehrt. / Durch / F. Laurentius 
/ von Schniiffis, Vorder- Oester-/reichischer Provintz Capuciner. 
/ Mit Rom. Kays. Maj. Gnad und Freyheit / nicht nachzudrucken: 
Auch Bwilligung der Obern. / Gedruckt bey Johann Adam K6- 
berle in der Fiirstl. / Bischoffl. Truckerey. / Zu Constantz in 
Verlag Leonhard Parcus. / Anno 1695. 


In der ,,Vorrede an den geneigten Leser‘’ kommt Laurentius 
nicht ohne Humor und Selbstironie auf die Bedeutung seines 
seltsamen Buchtitels und sodann auch auf die musikalische Mit- 
arbeiterschaft Pater Romanus V6tters zu sprechen: 


Es mocht sich einer oder der andere verwundern, warum ich dises 
mein fiinfftes Tractatlein 13) eine / Maultrummel nenne; disen be- 
liebe zu wissen, dass / ich nunmehr so arm worden, dass ich 
weder Harpfen, Lauthen, Geigen, noch anders fiirnehmes Seiten- 
spihl / zu bezahlen vermégt, dahero ich mit einer einfaltigen / 
Maultrummel, welche ich im Auszkehren meines nun/mehr staubigen 
Hirns noch gefunden, aufziehen miis-/sen, jedoch verhoffe ich, sie 
werde sich zu meinem Vor-/haben nicht ungereimt schicken, wann 
ich sie denen bé-/sen und guten Begirden vergleichen werde: 
Dann / gleich wie die Maultrummel von Eisen oder Mésch / be- 
steht und dahero wegen natiirlicher Schwehre nicht / iiber sich, 
sondern nur under sich begehrt, also pflegen / auch die bdse 
Begirden, welche das Hertz desz Menschen / in Eisen verkehren, 
nicht tiber sich nach dem Himmel, sondern nur undersich nach der 
Welt zu lenckten .... Was die Melodeyen betrifft, weilen meine 
vorge-/hende jezigen Musicanten nicht belieben wéllen, als hat / 
Herr P. Romanus Vétter desz léblichen Ordens desz / H. Geists 
in Memmingen die liebreiche Verwaltung / auff sich genommen, 
welcher wegen neuer und Kunst-/reicher Art meinen Mangel genug- 
sam ersezen und beste Vergniigung schaffen wird. 


Der musikalische Teil des Werkes ist noch reifer, ausgeglichener, 
dabei kunstvoller und raffinierter gearbeitet als die Musik der 
fritheren Biicher. Es wird davon noch des naheren die Rede sein. 

Die poetische Tonart der ,Maul-Trummel“ ist prinzipiell 
die gleiche wie die der friiheren Werke, nur noch zugespitzter 
und noch folgerichtiger in der Hervorkehrung der weltlichen 
Seite. Gewif spielt ,,Gott‘’ noch immer eine groBe Rolle, aber 
es handelt sich mehr denn je lediglich um ein frommes Etikett. 
Der Geist der Dichtungen ist zumeist vdolliger Weltlichkeit ver- 
schwistert. | 

Elegia IJ] behandelt das Thema ,,Die Welt-Begirrlichkeit ist 
ein Irrgarten / in welchem viel tausend irr- und zu grund gehen”. 
Die erste Strophe ist ganz ausgefiillt vom Bilde des ,,Irrgartens", 
der als Meisterwerk der Baukunst sogar mit den Versailler Bauten 
und Anlagen Ludwigss XIV. verglichen wird! Es ieuchtet 
ein, daB diese Art der Dichtkunst, gleichviel ob sie jenes Bild nur 
vergleichsweise anwendet, das Augenmerk vom Hauptgegenstand, 


18) Das vierte ,,Tractatlein‘’ ist offenbar die hier nicht beriicksichtigte 
,,Mirantische Mayenpfeiff‘’ vom Jahre 1692. 
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dem siindlich-weltlichen Geiste und seiner Verderblichkeit, ablenkt 
und auch des Komponisten Aufmerksamkeit auf das Gleichnis 
als solches konzentriert. Der Musikhistoriker braucht dem Lau- 
rentius deshalb freilich nicht gram zu sein, denn nur auf diese 
Weise war es moglich, daB wir in den Kompositionen Votters 
und des Meisters aus Schniiffis so herzbeweglich natiirliche Er- 
zeugnisse einer fortgeschrittenen Sololiedkunst vor uns haben. 


Laurentius ist stets mit Bildern und Gleichnissen bereit, um 
seinem Publikum eine moralische Sentenz schmackhaft zu machen. 
Ausnahmslos haben seine Gedichtiiberschriften, die zugleich auch 
immer eine Inhaltsangabe sind, ein ernsteres Gesicht als seine 
Verse. ,,Die Begirden nach den Ehren verursachen / daB der 
Mensch dem Gewissen abstirbt / und von Gott abweicht” ver- 
kiindet er im Titel seiner fiinften Elegie, um dann sein Gedicht 
frisch, fréhlich und sehr populdér zu beginnen: ,,Der Ehrgeitz 
hat dem Lucifer durchléchert sein Gewissen.. . Wer kein 
Ohr fiir den strengen Ernst der Ueberschrift hat, horcht wohl 
doch beim anheimelnden Klange dieses Verses auf und scheut 
sich nicht, die Melodie zu singen, zumal wenn sie so in’s Ohr 
fallt wie die V6ttersche. 


Kein Mensch, der Verse und Weise der achten Elegie kennt, 
wird auf ihr Thema raten, das da lautet: ,,.Die Demuth, welche / 
durch die Begird muff erlangt / werden, macht den Menschen 
Ehr-/wiirdig und angenehm. Die erste Strophe kann nur als 
ein heiterer Lobgesang auf den Wohlgeruch verstanden werden, 
und ihren lockenden Kléngen mag auch der verstockteste Siinder 
nicht widerstanden haben: 


Weilen die Narden iiberaus wohl riechen, 

Also das sich vor ihnen muss vorkriechen 

Aller geruch der lieblichen zeitlosen, 

Gilgen, Violen, Jesamin und Rosen, 

Haben die Rémer sie vor allen disen 

Hohlich geprisen, 

Welchen hier von die Kleider, auch zerbrochen, 
Lieblich gerochen. 


Das Prinzip bleibt tiberall das gleiche. Nur der Ton des 
praktischen Sittenpredigers wird immer deutlicher. — Laurentius 
kennt die Schwdchen seiner Landsleute. Unterschiedliche Elegien 
la4Bt er der Warnung vor Genu8 und Trunksucht dienen: Sie 
machen die Menschen arm oder gottlos, ja zuweilen beides zu- 
gleich; auch Krankheiten sind ihre Folge und nicht selten friih- 
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zeitiger Tod, ja ewige Verdammnis. Umgekehrt — Laurentius 
von Schniiffis beherzigt die Weisheit, daB ein echter Volksprediger 
sich der Griindlichkeit befleifigen muB! — sind Gesundheit, 
langes Leben und ewige Seligkeit der Lohn der MaBigkeit. Selbst- 
verstandlich erstrecken sich des eifrigen Kapuziners Warnungen 
auch auf das sexuelle Gebiet. Ja, der Dichter schreckt auch vor 
geistreichen Haarspaltereien nicht zuriick, wenn es ihm darauf 
ankommt, einen hart gesottenen Geizhals zur Bue zu fiihren: 
»Niemand solte mehr nach den 'Himmlischen Giitern verlangen / 
als die geizig seynd / weilen man solche ewig zu besitzen hat‘! 
Es ware verkehrt, tiber dergestalt Poeterei den Stab zu brechen. 
Sie bildet eine Fundgrube fiir einen Musikanten vom Schlage 
Vétters, eine Fundgrube ernster und heiterer, spassiger und 
witziger, frommer und humorvoller, naiv heiliger und schlicht 
menschlicher Bilder, Vergleiche, Gefiihle und Stimmungen, denn 
sie ist nichts am griinen Tisch Ergriibeltes, sondern aus warm- 
herziger Menschen- und Weltbeobachtung heraus Erlebtes. 


e) ,Futer tiber die Mirantische Maul-Trummel“. 


Als alternder Mann, hoch in den Sechzigern, entschlieBt 
sich Laurentius von Schniiffis zur Herausgabe eines Werkes, das 
man als ,,Paralipomenon” oder ,,Parergon” zur ,,Maul-Trummel’ 
bezeichnen k6énnte: 


Futer / iiber die / Mirantische / Maul-Trummel / Oder / Begriff, 
In welchem der jetzigen Welt / thorechtes, von ihr aber gar schén 
ver-/meintes Beginnen in Lateinisch- und Teut-/schen Elegien samt 
schénen Sinnbildern und / neuen Melodeyen mit sonderbarem desz 
Lesers Lust und Vergniigung an den Tag gegeben wird / durch 
P. F. Laurentium von Schniiffis, Vorder-Oesterreichischen Provinz 
Capuci/nern und Predigern. / Mit Rom. Kays. Maj. Gnad und Frey- 
heit, auch’ Bewilligung der Oberen. / Constantz, im Verlag und zu 
finden / ‘Bey Leonhard Parcus. / Gedruckt in der Fiirstl. Bischdf- 
lichen Truckerey / durch Johann Adam Kéberle. / 1699. 


Es hat etwas Riihrendes an sich, wie Laurentius alsdann in seiner 
,Vorred an den geneigten Leser‘‘ das Erscheinen des neuen Werkes 
erklart und sich ob der Kritik, die er darin an Welt und Menschen 
iibt, gleichsam entschuldigt: 


Man hat mich beredet, es wurde nicht wol stehn, wann / ich 
meiner Maul-Trummel kein Futer hinderlassen sol/te, dahero ich, 
wiewol mich meine vilfiltige Unpiisslichkeiten und graues Alter 
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zimlich abgeschreckt, jedoch dem eiferigen / Verlangen eine Gniigen 
zu thun, noch ein papierines Maul-/Trummel-Futer zusamen ge- 
pappet und dem geneigten Leser, wessen weisen Bescheidenheit 
ich mich und meine Fehler de-/miitig befehle, hinderlassen wéllen, 
der getrésten Hoffnung, er werde nit aus Rosen Gift, sondern, 
als ein edles Immlein od. Bienlein, den késtlichen Seelen Honig 
saugen. das ist, er / werde meine so getreue, aller Menschen 
Nutzen und Seelen-/Heil suchende Meinung nicht in béses ver- 
kehren, weilen sol-/che nicht aus Tadlersucht, sondern aus Mit- 
leiden und hertz-/licher Lieb herriihret... . 


In der Tat bekennt der greise Kapuziner in dem neuen (und 
letzten) Werk, weit entfernt etwa von frémmelnder Zaghaftigkeit 
eines vorsichtigeren Alters, nur noch freimiitiger Farbe, und er 
verschmaht sogar in der Regel den Deckmantel frommer Be- 
zeichnungen und Anspielungen. Als Mahner, Warner und Sitten- 
richter spricht er im ,,Futer von ,,Torheit der fremden Kleydern“, 
»Torheit der Untreu”, ,,Torheit der falschen Haaren“, ,,Torheit des 
Wohllebens in Speiss / Tranck / und Spihlen‘, von ,,Torheit jener 
Weibern / die der Eitelkeit gantz ergeben‘‘, ,, Torheit der Mannern / 
die der Wollust abwarten’, ,,Torheit der Sorglosigkeit’, ,,Tor- 
heiten des Unglaubens“, ,,Torheit der Hoffart’’ und schlieBlich 
von ,,Abschaffung der Torheit‘’! 

Wenn Laurentius seine Sammlung mit einem ,,Trostlied von 
etlichen Eigenschafften / GOTTES / einer andachtigen voraus 
bekiimmerten /Seelen sehr erfreulich krént, ist es kein plétzlicher 
Riickfall in Frémmelei, die nach den vorangegangenen herzhaften 
Ténen nur peinlich wirken kénnte, sondern lediglich die Freude an 
der Dreingabe eines besonderen Stiickleins, von dem er selbst 
fiihlt und auch ohne weiteres bekennt, daB es ein Fremdling 
in seinem Werke ist!4): ,,Wiewohl diese Elegia nicht zu dem 
Biichlein gehdért / jedoch denen bekiimmerten Seelen bey so 
schweren Zeiten zum Trost / hab ich sie hieher setzen lassen.’ 
Und Vétter hat es nicht fiir notwendig gehalten, die geistliche 
Harfe zur Hand zu nehmen. Er halt sich an die Aktivitét des 
Lob- und Trostgesanges und komponiert ein Lied, das musikalisch 
keineswegs aus dem Rahmen fallt. 

Die Texte der Notenbeispiele mégen im allgemeinen geniigen, 
um einen Eindruck von der dichterischen Ausdrucksweise des 
65 jahrigen Laurentius zu vermitteln. Lediglich aus der siebenten 


14) Dieses Bekenntnis ist besonders wichtig, weil es klipp und klar 
beweist, daf Laurentius v. Schniiffis selbst seine Dichtungen (und Kompo- 
sitionen) nicht als rein geistlich angesprochen wissen will. 
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Elegia, die im Original zwanzig Strophen umfaBt, seien fiinf 
charakteristische Strophen zitiert. Der Dichter greift wieder einmal 
mitten hinein in’s volle Menschenleben, wenn er riicksichtslos 
gegen die Haartracht seiner Zeit wettert: 


Vil K6pffe heut, dem Nisus gleich, 
Voll krauser Haaren hangen, 

Doch, nur von fremden Képfen reich, 
Mit falschen Haaren prangen. 

Der Bart, unwerth, sich immerdar 
Gantz kahl muss lassen scheren, 

Den Kopf pflegt man mit Doppel-Haar 
Ungiitig zu beschweren. 


Villeicht verdopplen sie die Zdpf, 
Dass ohne Hilff der Stiegen 
Gefliiglet kénnen dise K6pf 

Bisz an die Wolcken fliegen: 

Wann aber Scylla sie einmahl 
Wird ihres Haars berauben, 

Wie werden sie nicht stehn so kahl, 
Beraubt der Gliickes-Hauben? 


Ich will auch nicht das falsche Haar 
Den schwach und alten Greisen, 
Noch denen, welche immerdar 
Kopf-krancklich seynd, verweisen, 
Noch jenen, deren Kopf nur kaum 
Fiinff Harlein hat gebohren, 

Wie Winters Zeit der Ulmen Baum, 
Wann er die Zierd verlohren. 


Die Haar den Weibern schneidt man ab 
Durch gelben Gelts-Liebkosen, 

Auf dass der Pracht-Hansz Locken hab 
Hinab bisz auf die Hosen. 

O Doppelschand! Den Weibern zwar, 
So ihre Haar verlihren: 

Den Mannern, die mit Weiber Haar 
Sich, gleich den Docken, zihren. 


Wie torecht seynd die Teutsche nicht 
Von Hoffart angeflammet, 

Weil sie zum eignen Hohn-Gedicht 
Mehr als ein Han bekammet. 

Ein Kopf tragt, ob er schon nicht glatz, 
Ein Haar-Nest mit Beschwerden, 
Villeicht, auf dass alda der Spatz 
Einwohner moége werden. 
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2. Die Musik. 
a) Laurentius als Komponist. 


Schon in ,Desz Miranten Wunderlichem Weeg" ist Lauren- 
tius’ monodischer Stil in seinen Grundziigen festgelegt. Aller Aus- 
druck ist in die Singstimme verlegt, also in die Oberstimme, die 
vokale Alleinherrscherin ist. Ueber die Bedeutung des Basses 
als Continuo kann nirgends ein Zweifel obwalten. Aber der BaB 
ist deshalb nicht stiefmiitterlich behandelt. Ohne seine instru- 
mentale Mitwirkung wiirde die Singstimme trotz allen ihren rein 
kantabeln und deklamatorischen Reizen einer schénen Blume 
gleichen, der das nahrende Erdreich fehlt. Jeder einigermaBen 
stilvolle Versuch der Aussetzung des Continuo dieser Lieder wiirde 
als erstes Ergebnis die Erkenntnis zeitigen, daB der akkordisch- 
instrumentale Hintergrund die schén geschwungene Plastizitat 
dieser Melodien erst recht zur Geltung kommen la4Bt. Sie bedtirfen 
solcher Folie, um sich in ihrem Ejgenleben vollkommen aus- 
zuwirken. 

Laurentius’ musikalische Deklamation entbehrt aller Pedanterie, 
ist aber durchsetzt von zartsinnigen Feinheiten. In einem Liede, 
dessen Rhythmik hauptsachlich auf Achtelbewegung gestellt ist, 
wirkt naturgema8 ein derartiger Anfang 
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als deklamatorische Finesse. Es ist eine scharf artikulierte Apostro- 
phierung, daher hat die Singstimme das unbedingte Uebergewicht, 
der BaB verhdlt sich vdllig passiv (er bringt die einzige Ganze- 
Takt-Note des Stiicks!). Ein ganz einfacher Akkord leitet den 
Gesang ein, gewissermaBen das Atom eines Pradludiums, dessen 
Bedeutung sich auf die Festlegung des Taktschwerpunktes, der 
Tonhohe und Tonart beschrankt. Erst spater bekommt der BaB 
Leben, erst spdter spricht auch er ein Wort mit. Ein sehr gewich- 
tiges Wort sogar hat er z. B. zu Anfang des bereits zitierten 
Philotheus-Liedes mitzureden, wo recht eigentlich er es ist, der 
die Tiefe der Taler versinnlicht: 
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Dieses in diistere Farben getauchte Lied ist streng viertaktig 
angelegt. Feierlich, fast nach Art eines Trauermarsches, schreitet 
es von Viertakter zu Viertakter weiter, um mit dem 16. Takte ab- 
zuschlieBen. Die Stille eines tiefen Schmerzes duldet keine 
metrischen Schwankungen. Die tonartliche Entwicklung hat die- 
selbe eherne Konsequenz und Herbigkeit. Der erste Halbsatz 
schlieBt in a-moll, der zweite in d-moll, der dritte in F-dur (die 
ihm entsprechenden Verse atmen auch einen aktiveren Geist!). 
Das Lied schlieSt Subdominante — Dominante — Tonika. 


Tonal sind bereits die friihen Lieder des Miranten klar aus- 
geprdgt. Harmonisch und melodisch weif er schéne und fort- 
schrittliche Wirkungen mittels der Sept des Dominantakkordes 
bzw. der Skalaquart zu erzielen. Gesinge wie das ,,Lied von der 
Seeligsten Mutter Gottes (Bsp. II 240) miissen damals auBer- 
ordentlich modern gewirkt haben. Wir bewundern in erster Linie 
den siif-sinnlichen und ganzlich weltlichen Charakter dieser Musik, 
deren Text ja auch zu dem frommen Titel in keinerlei gefiihls- 
maBigem Zusammenhang steht. Es ist kein Zufall, daB dieses 
Lied abermals mit jenem charakteristischen Quartenaufstieg beginnt. 
Der Musiker, der diese Melodie ersann, steht seinem innersten 
Wesen nach wirklich bereits am Anfange der Entwicklung des 
modernen Kunstliedes. 


Laurentius liebt auch sonst die hier geiibte Art der gestei- 
gerten Wiederholung des Vordersatzes, wenn es auch nicht die 
Regel ist, daB er in solchem Falle, wie hier, innerhalb der Tonart 
verharrt. Freilich weiB er durch Einfiigung gewisser Niiancen 
in der Harmonisierung des Nachsatzes den Eindruck der Monotonie 
geschickt zu vermeiden. Auch die vortibergehende schroffe Wen- 
dung nach d-moll, die natiirlich durch die Textworte ,,Phoebus’ 
Saithen seynd verdorben“ veranlaBt wurde, ist ein geistvoller 
harmonischer Zug, der auch einem Liede viel spaterer Zeiten 
nur zum Schmucke gereichen kénnte. Die Riickkehr nach B-dur 
geschieht ebenso entschieden wie vorher die Abwendung von ihm. 
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Es ist bezeichnend fiir die Neuartigkeit von Laurentius’ Lied- 
kunst, daB sie uns zwingt, zu ihr vom speziellen Tonartenstand- 
punkt aus Stellung zu nehmen. Im iibrigen spricht das Lied fiir 
sich selbst. Die Reime des ersten, dritten, fiinften und sechsten 
Verses werden durch keinerlei musikalische Zasur markiert. Sowohl 
zwischen dem Vorder- und Nachsatz der ersten Periode, wie 
zwischen den beiden Liedabschnitten sind teils kleine, teils ein- 
schneidende rhythmische Unterschiede. Wir haben hier ein in 
sich geschlossenes und in jeder Beziehung vollwertiges musika- 
lisches Kunstwerk vor uns. 

Laurentius von Schniiffis hat fiir die ganz besonderen Sti- 
notwendigkeiten des begleiteten Einzelgesangs jenen Instinkt, 
der durch keine theoretische BewuBtheit und keine dsthetische 
Reflexion ersetzt werden kann. Er ersinnt zuweilen Lieder von 
geradezu riihrender Schlichtheit und schafft in ihnen dennoch 
Gebilde, denen keiner von jenen typischen Mdangeln anhaftet, 
wie sie schon das mehrstimmige Lied schadigten, das monodische 
Lied aber um jede tiefere Wirkung zu bringen geeignet waren. 
,Des Miranten Klag-Lied zu der in der Welt verlohrnen Liebe 
GOttes gehdrt zu diesen fast ostentativ anspruchslosen Liedern, 
deren kunstvolle Anlage auch dem aufmerksamen Ohr nicht auf- 
fallt, weil sie nicht erdacht, sondern die natiirliche Folge jenes 
Instinktes ist (Bsp. II 241). 

Den sechs gereimten Versenden entspricht nur eine einzige 
wirkliche Zasur in der Musik, ndmlich die am Ende des ersten 
Abschnitts. Diese Zadsur ist aber im Grunde ganz unabhangig' 
von der dichterischen Struktur, sie wird durch die sinngemaBe 
musikalische Gliederung bedingt. Und bei aller Schlichtheit 
dieses sechzehntaktigen Liedsaitzchens ist es geradezu erstaun- 
lich, welche rhythmische Mannigfaltigkeit sich hier entfaltet. Jeder 
Viertakter hat seine eigene, von den drei andern grundverschiedene 
rhythmische Bewegung, und trotzdem ergibt sich keine ver- 
wirrende Mannigfaltigkeit. Schon die bedeutend gleichférmigere 
Fassung des Continuo verhindert den Eindruck willkirlicher Regel- 
losigkeit. Die harmonische Entwicklung paBt sich ebenso der 
Finfachheit wie der inneren Logik der melodisch-rhythmischen 
Gestaltung an. Die Tonart G-dur wird folgerichtig durchgefiihrt. 

Im ,Mirantischen Flétlein” verfiigt der Komponist 
uber eine noch reichere und buntere Stimmungsskala. Der 
musikalische Ausdruck ist noch feiner verdstelt, noch differenzierter. 
Wahrend. der Geist der gleiche geblieben ist, sind die technischen 
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Mittel, durch die er sich verstandlich macht, zahlreicher und 
geschliffener geworden. Der italienische Rezitativstil hat diese 
Mirantische Musik offenkundig stark beeinfluBt. Dieser EinfluB 
fiihrt aber nicht zur mechanischen Kopie; er wird vielmehr den 
Bediirfnissen des deutschen Liedstils vollstindig assimiliert. Nament- 
lich in schmerzlichen, leicht tragisch und jedenfalls pathetisch 
gefarbten Stimmungen bedient Laurentius sich einer scharf ge- 
meiBelten Melodik, die auf das ausdrucksvolle Rezitativ der 
Florentiner zuriickgeht, jedoch rhythmisch straffer (und sym- 
metrischer) gerafft ist und stets auf die Gewinnung grdéferer 
kantabler Bogen die erforderliche Riicksicht nimmt. 

Schone Proben dieser eigentiimlichen Kunst bieten die zweite 
und dritte Elegie: ,,Clorinda erwachet ausz dem schadlichen Siin- 
den-Schlaff / und befindet sich sehr iibel getrést’’ (Bsp. II 242) 
und ,,Clorinda erkennet ihre Boszheit / und wird mit groBer Forcht 
iiberfallen’ (Bsp. II 243). Charakteristisch fiir beide Lieder ist, 
daB® sie die moll-Tonart (c- bzw. f-moll) nur zu Beginn und 
gegen) Ende mit Entschiedenheit betonen. Tatsachlich ist auch 
der dichterische Affekt an diesen Stellen am heftigsten. Um- 
gekehrt vertieft die Wendung nach Dur die Kantabilitét der 
mittleren Partien. Ungeachtet aller Pointiertheit im Deklama- 
torischen, bleibt diese Musik doch liedhaft. Wie drastisch ist im 
Bsp. II 243 das ,,Einfallen’ durch den melodischen Sechzehntel- 
sturz gemalt, der seinerseits durch die unmittelbar auf ihn fol- 
genden langen halben Noten in seinem Effekt verstaérkt wird. 
Trotzdem fallt auch diese Detail-Niiance keineswegs aus dem 
Rahmen des Liedganzen. Wir erkennen in dem Oktavsturz das Kopf- 
motiv des Liedes —in einer auBerordentlichen Steigerung — wieder. 

Die Lieder Bsp. II 242 und II 243 sang ein Musiker, der auf 
hohem tragischen Kothurne stand. Einer anderen Stimmungs- 
sphare geh6éren die fiinfte und neunte Elegie an: ,,Clorinda 
betrachtet in ihrer Kleinmiihtigkeit die so vielen groBen Siindern 
erzeigte Barmhertzigkeit Gottes / und schépfft darauff neue Hoff- 
nung“ (Bsp. II 244) und ,,Clorinda betrachtet den theuren Verlurst 
der edlen zum Heyl von Gott gegebenen / und von ihro boszhaft 
zugebrachten Zeit’ (Bsp. II 152). 

Hier herrscht nicht mehr Weltuntergangsstimmung, sondern 
Zerknirschtheit, Wehmut eines reuigen Menschenherzens, das sich 
der Hoffnung doch nicht ganz verschlieBt. Die im ersten Lied 
stark chromatisch gefarbte Melodik ist geldster, flieBender, weniger 
kontrastdurchsetzt. Wahrend in dem c-moll-Liede die Tonart 
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nur leicht angedeutet ist, wird das — fiir die damalige Zeit verhalt- 
nismaBig seltene — h-moll nach jeder in Betracht kommenden 
Seite harmonisch ausgesponnen und durch die Wendung zur 
Parallele, zur tonikalisierten moll-Dominante und zur Subdominant- 
parallele wunderbar vertieft. Es bedarf keiner weiteren Worte, 
den idealen Liedcharakter und die vollendete innere und duBere 
Ebenmafigkeit dieser beiden Lieder zu erweisen, die ein Schubert 
des 17. Jahrhunderts ersonnen hat. 

Bei aller Gerechtigkeit, die man der Liedkunst einer um 
Jahrzehnte zuriickliegenden Zeit angedeihen lassen muB, darf man 
doch nicht verschweigen, daB die Fahigkeit der Komponisten, 
Stimmungsunterschiede der Dichtungen, soweit sie nicht in ganz 
groben Gegensdtzen bestehen, eindeutig in Musik umzusetzen, 
beschrankt ist, beschrinkt wenigstens fiir unsere Ohren. In den 
Gesangen des Laurentius von Schniiffis andert sich das von Grund 
aus. Hier 6ffnet sich uns eine neue Welt. Zu dieser Welt haben 
wir Heutigen unmittelbare Beziehungen. Lieder wie die letzt- 
genannten sind Schdpfungen reiner Kunst, und zwar nicht 
allein, weil sie musikalisch wohl gelungen und sch6én, sondern 
weil sie echte Lieder und als solche Deuter der Seelenstimmung 
des Dichters sind. 

Recht ermessen kann man die historisch kaum zu_ tiber- 
schdtzende Neuartigkeit dieser Gesdnge erst, wenn man ihnen 
diejenigen Lieder des ,,Mirantischen Fldétleins’’ gegeniiberstellt, die 
ganz anders gefiihlsbetont sind, etwa die siebente Elegie des 
ersten, die sechste und achte Elegie des ,anderen Theils: ,,Clo- 
rinda bejammert die abscheuliche Finsternusz ihres Hertzens / 
in welcher sie / deren Gnaden Gottes beraubt / so lange Zeit 
gesteckt’ (Bsp. II 245); ,,Clorinda bedenckt das grosse Uebel der 
Hoffart / und die Hochschadtzung der Demut: schatzet sich gliick- 
selig in ihrer Demiitigung (Bsp. II 246) und ,,Clorinda erfreut 
sich / dass sie von dem ungliickseligen Siinden-Stand und béser 
Gesellschafft erlészt / in den Stand der heylsamen Buss versetzt 
worden": 


247. 


Hol - len, 
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t 

1 

! 
= i 
wel - che des Men-schen ge - fahr - lich - ste  Feind, 
war - lich so mach - tig bey  wei- tem nicht seind... 


Die Titel dieser Lieder sagen allerdings noch nicht mit aller 
wiinschenswerten Deutlichkeit, worauf es wesentlich ankommt: 
daB namlich alle drei Gedichte in ihrem Grundcharakter Trutz- 
lieder sind, aktiv, ja teilweise kampferisch eingestellt, mit der 
Spitze gegen die Macht der Finsternis. Dieses Ethos kommt mit 
voller Klarheit in den Versen zum Ausdruck. Diesem selben 
Ethos dient die Musik, die rhythmisch, harmonisch-tonartlich und 
melodisch voller Schwung, Energie und Klarheit ist. 


Nur eines der angefiihrten Lieder steht in moll, aber weder 
in c-, noch in h-moll, sondern im helleren a-moll. Tragik und 
Wehmut haben hier keinen Raum. Die anderen Lieder stehen 
in Dur (C, bzw. B). ZielbewuBter und konsequenter konnte ein 
Musiker des 19. Jahrhunderts die Tonarten auch nicht in’s Treffen 
fiihren als hier der Kapuziner des 17, Jahrhunderts. Als Rhythmus 
der Aktivitat verwendet Laurentius die dem poetischen Daktylus 


entsprechende Bildung J. Id im ®/,-Takt, den er sehr wohl 


vom 3/,-Takt unterscheidet, und im Liede Bsp. II 246 steigert 
er den rhythmischen Elan noch bedeutend durch dieses wieder- 
holt angewendete Motiv: 4g. sp a ~ Wenn es gegen den 
leibhaftigen Satan geht, galoppiert dieser Rhythmus in trutzigen 
Sequenzen dahin (Bsp. 247). 

Sehr zu beachten ist, daB Laurentius auch in diesen Stiicken 
Form und Charakter des einfachen Strophenliedes zu bewahren 
weif, und zwar auch dann, wenn er in konsequenter Durchfithrung 
des rhythmisch-metrischen Prinzips im Liede Bsp. II 245 am 
Ende einen kiihnen Taktwechsel eintreten laBt. Dieser plétzliche 
Taktwechsel ist ein genialer Einfall des Musikers, keineswegs eine 
zwangslaufige Folge des Versrhythmus, der sich — beispielsweise — 
auch folgendermafen hatte vertonen lassen: 


un - ver - se - hens gar stirtzt in des Tods - Ge - fahr... 
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Die textliche Pointe, daB die Nacht des Bésen nicht nur Furcht 
einfl6Bt, sondern uns im dufersten Fall dem Tod und damit 
ewiger Verdammnis anheimgibt, wollte der Komponist offenbar 
durch diesen ostentativen Takt-, Rhythmus- (und quasi Tempo-) 
Wechsel so drastisch wie nur irgend méglich wiedergeben. Die 
Rhythmisierung dieser 4/,-Takt-Episode ist ein Kapitel fiir sich, 
und zwar ein fiir Laurentius ungemein riihmliches Kapitel. Welche 
Mannigfaltigkeit rhythmischer Bildungen in diesen paar Tonen! 
Das groBe metrische Gefiige des Liedes wird durch den Takt- 
wechsei iibrigens gar nicht beriihrt. Der Aufbau ist absolut 
klar: 2 mal 3 + 2 mal 2. Die halben Takte des 6/,- entsprechen 
den halben Takten des 4/,-Taktes. Sehr fein ist die melodisch- 
harmonische Abweichung des Nachsatzes der ersten Periode vom 
Vordersatz eingefiihrt: entschieden, aber ohne Harte. Die har- 
monische Entwicklung ist auch diesmal zwingend: T-Tp-D-Tp-T. 
Das Lied Bsp. II 246 zeigt ein etwas anderes Gesicht (Form- 
Clichés kennt Laurentius nicht). Der erste Abschnitt, ein reguladrer 
Viertakter, wird tongetreu wiederholt, wahrend der zweite Ab- 
schnitt aus zwei dreitaktigen Halbsatzen besteht, deren erster nach 
der Subdominantparallele fiihrt. Man wird die voll gewahrte 
musikalische Einheitlichkeit gerade dieses Liedes nur dann ge- 
biihrend einschatzen, wenn man die in irrationalen Langen und 
Rhythmen dahinstolpernden volkstiimlichen Kniittelverse beachtet, dig 
mancher Theoretiker wahrscheinlich fiir unkomponierbar erklart hatte. 
Nicht der Rhythmus an sich, sondern die Art seiner An- 
wendung ist es, die der Musik dieser Trutzlieder die starke Aktivitat 
leiht. Der Daktylus spielt auch in der Melodik dieses Liedbeginns 


Was kan doch auff Er-den_ ge - lie - bet mehr 
Was trei - bet vom Hert- zen be-hen-der_ die 


Ge - sang? | 
Schmert - zen als liecb= = Ai~ = ~ cher Keen 


eine wichtige Rolle, und doch ist hier die Wirkung eine ganz 
andere. Als erstes neues Element kommt hier hinzu der Auftakt, 
der in allen Trutzliedern fehlt. Ferner ist aber auch zu beriick- 
sichtigen, daB der Komponist hier 3/,-, dort jedesmal ¢/,-Takt 
vorschreibt. Wir haben es hier namlich nicht mit einer Takt- 
und ZeitmaBbestimmung zu tun, die sich noch an die Proportion 
der Mensuralzeit anlehnt, wie das in der 4lteren Musik noch gang 
und gabe war, sondern Laurentius unterscheidet verschiedene Takt- 
arten in unserm heutigen Sinne, wenngleich er sie nicht in allen 
Fallen mit Konsequenz durchfiihrt. Er handelt auch hierin mehr 
instinkthaft als bewuBt. Die Lieder Bsp. I] 245, Il 246 und 247 
sind alla breve aufzufassen, das Stiick Bsp. 248 jedoch im breiten 
Tripeltakt. Diese Verschiedenartigkeit des Taktes bedingt natiirlich 
auch einen verschiedenen Charakter des daktylischen Rhythmus. 
Das Ethos des Lobliedes auf die Musik hat nichts Kampferisches, 
Trutziges, sondern etwas Feierliches, Hymnisches. Die strenge 
Durchfithrung des Rhythmus verstérkt diesen Eindruck. 


Es kommen bei Laurentius freilich auch wiederholt Faille 
vor, in denen er Takt und Rhythmus d4ndert, ohne es, wie in 
Bsp. II 245, ausdriicklich zu vermerken. Man darf sich also auf 
die Korrektheit seiner Taktvorzeichnung nicht unbedingt verlassen. 
Es ist natiirlich ausgeschlossen, diesen Beginn der zweiten Elegie 
des dritten Teils 


Ist nie- mand all - hier, ver - las - se - nen 
Ach las - set euch doch, ihr Wan - ders - leut’ 
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in seiner ganzen Ausdehnung im Dreivierteltakt zu lesen. Wie 
so haufig in der Musik dieser Epoche bei der Klausel ein quasi- 
ritardando-Taktwechsel stattfindet, wird am Ende der soeben 
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zitierten Melodie der 3/,- durch den 4/,-Takt abgelést. Laurentius 
von Schniiffis verfiigt mithin einerseits iiber die (modernen) Takt- 
arten zu gestalterischen Zwecken, anderseits versdumt er dort, 
wo er keine besondere kiinstlerische Absicht mit dem Takt- 
wechsel verbindet, die ausdriickliche Kennzeichnung der Ver- 
anderung, weil er sie offenbar fiir selbstversténdlich halt. 

Im ganzen genommen, ist der musikalische Wert der ,,Mi- 
rantischen Wald-Schallmey geringer als der des ,,Flétleins“ und 
auch des ,,Wunderlichen Weegs. Viele der Melodien haben 
etwas formal Zerrissenes und inhaltlich ein wenig Monotones an 
sich. Gehdufte Kadenzierung und eine gewisse Weichlichkeit des 
Ausdrucks sind daran schuld. Ich glaube, man geht nicht fehl, 
wenn man den tieferen Grund fiir das relative Versagen des 
Komponisten der ,,Schallmey in der eigentiimlichen Anlage und 
Tendenz der Dichtung sucht. Die von Weisheit tberflieBende 
Lehrhaftigkeit des Kapuziners bedingt eine gewisse Frostigkeit, 
an der die Phantasie des Musikers schwerlich Funken fangen 
kann. Auf diese Weise verirrt er sich in’s Konventionelle. 

Es ist wirklich nicht geschickt, wie gleich die erste Schall- 
mey auf diese Weise 
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immer auf’s neue ansetzt, ohne harmonisch etwas Neues zu er- 
reichen. Dem zweimaligen Halt auf G- folgt ein zweimaliger 
Halt auf D-dur, was dem Ganzen etwas Kurzatmiges verleiht, 
Schon etwas fllissiger beginnt ,,die andere Wald-Schallmey“ mit 
dieser Wendung iiber C- nach G-dur: 
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Trotzdem vermiBt man auch hier die weite Spannung des Melodie- 
bogens. Der Tondichter bleibt am Detail haften, bildet kleinste 
Einheiten, die er tongetreu wiederholt (Bsp. II 252), und es ist 
in der soeben zitierten sechsten Schallmey unbedingt ein Asthe- 
tisches Manko, daB die beiden Abschnitte des Liedes mit der 
gleichen — konventionellen — Floskel endigen. Gewi8 ist auch 
dieses Lied formal geschickt und im Sinne der Monodie stilecht 
angelegt; Ahnliche liebenswiirdig glatte Lieder hat man jedoch 
auch schon zwei bis drei Menschenalter friiher zu komponieren 
verstanden, wt 

Vielleicht kann man es am besten als Routine bezeichnen, 
wodurch der Komponist der ,,Mirantischen Wald-Schallmey“ sich 
nicht immer vorteilhaft hervortut. Diese Routine zeigt ihn im 
Besitz aller erforderlichen Kunstmittel, sie duldet aber nicht die 
freie, geistgeborene Intuition. Unterschiedliche gute und gliick- 
liche Einfalle kénnen da nicht immer ganz entschadigen. 

Im vierten Stiick eifert der Mirant gegen die menschliche 
Untreue. Er legt die Komposition in erster Linie auf den 
malerischen Effekt hin an: Bsp. II 253. Im Tripeltaktteil tiber- 
kommt ihn seine alte Lust an der Aktivitat des daktylischen 
Rhythmus und seiner uns aus Bsp. II 246 her bekannten Stei- 
gerung. Dieser Mittelteil des Liedes ist denn auch der gelungenste. 
Wahrend aber in dem Liede des ,,Mirantischen Fldétleins‘ Bsp. II 
245 der plétzliche Taktwechsel am SchluB wie eine geniale Im- 
provisation wirkt und deshalb sehr am Platze ist, entspricht hier 
der abschlieBende geradtaktige Teil pedantisch genau den Takten: 
des Anfangs, sodaB das improvisatorische Moment wegfallt und 
an seine Stelle eine genau abgezirkelte Dreiteiligkeit tritt, die ihrer- 
seits — in den Eckteilen — wieder viel zu episodisch ist, um 
einen anderen Eindruck als den des Flickwerks hervorzurufen, 
zumal die geradtaktigen Teile die bekannte leidige Kurzatmigkeit 
aufweisen. Hier wirkt sich also eine an sich gute Idee trotz 
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der geschickten Anlage des Liedes nicht geniigend aus. Die 
EFinheitlichkeit des Liedcharakters ist nicht gewahrt. 

Plétzliche voriibergehende Chromatisierung und effektive 
Chromatik waren noch als einige der in der ,,Wald-Schallmey“ 
verwendeten musikalischen Kunstmittel zu verbuchen. SinngemaBe 
Ausdeutung schmerzlicher Akzente der Dichtung hat dem Kom- 
ponisten am Herzen gelegen, wenn er den ersten Abschnitt seines 
Teutschland-Liedes mit dieser unvermuteten moll-Wendung 


Hd - re, mein Teutsch-land, ich muss dir was. sa - gen, 


schmertz-lich bey - ne - ben dein E - lend be - kla - gen.. 
6 b 


ausklingen laBt, oder wenn er in seinem Liede an Phaethon die 
gehauften Bilder des Ungliicks und des Leidens durch diese 
chromatische Melodik versinnlicht: 


Rein musikalisch behalt jener c-moll-Farbstrich aber etwas Be- 
fremdliches und innerhalb der Komposition Unorganisches, 
wahrend die chromatische Melodielinie des anderen Liedes sich 
zwar organisch einordnet und auch durchaus liedmaBig wirkt, 
anderseits aber einem Liede angeh6rt, das auBer diesem hiibschen 
Einfall keine weiteren wegen jhrer Originalitat nennenswerten Vor- 
zuge aufweist. 
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b) Romanus Vitter. 


Kraft der innig melodiésen Haltung, dem charakteristischen 
Themenzuschnitt und der schén und sinnvoll gegliederten 
Form seiner Lieder gehért Pater Romanus Vétter zu Memmin- 
gen 15) zu den ersten grofen Liedersangern des jiingeren Deutsch- 
land. Der Geist des Fortschritts, der diesen zur Zeit seiner Mit- 
arbeit an der ,Mirantischen Maul-Trummel wahr- 
scheinlich noch verhdltnismaBig jungen Geistlichen 1°) beseelt hat, 
mu§ entwicklungsgeschichtlich auBerordentlich hoch veranschlagt 
werden. Man kann bei V6tter wirklich von Lied-T he men in der 
vollen Bedeutung des Wortes sprechen. Die vierte ,,Melodia‘ 17) 
des dritten Teils (Bsp. II 256) ist einer von diesen iippigen, 
bliihenden musikalischen Gedanken Vo6tters, die man, wenn man 
sie einmal gehort hat, nicht so bald wieder vergiBt. 

Die erste Taktgruppe dieses Liedes hat jene scharf ge- 
schnittene Physiognomie, die der Komposition sofort ihre besondere 
Stellung sichert, die sie von ihresgleichen absondert. Und so eng 
der durch die schlichte Liedform gebotene Rahmen auch ist, 
Votter bringt es doch fertig, mit dem Motivmaterial des ,,Haupt- 
gedankens” phantasievoll zu schalten. Die Behandlung des Basses 
ist vom Standpunkt der Monodie aus mustergiltig. Anfanglich laBt 
der Continuo dem Gesang freien Spielraum zu jener iippig auf- 
bliihenden Entfaltung. Dann schlieBt er sich ihm fiir eine kurze 
Strecke an, um sich schlieBlich erginzend an der Ausgestaltung 
der Rhythmik zu beteiligen. Bemerkenswert ist die Art der Fort- 
fiihrung des Basses wahrend der Pause im zweiten Liedabschnitt. 
Hier ist allem Anschein nach eine selbstandige motivische Aus- 
setzung des Continuo vorgesehen. Das Prinzip der (kiinstlerisch 
belangvollen) Klavierbegleitung kiindigt sich keimhaft an. 
Sehr sch6n ist die konsequente diatonisch-chromatische Empor- 
fiihrung des Basses nach dieser Pause, die jedoch, das ist wichtig, 
so beschaffen ist, daB der Harmonisierung der Melodie keinerlei 
Gewalt angetan wird. In dieser Weise das Zweckvolle mit dem 
Schénen zu verbinden, sollte eine Eigentiimlichkeit der deutschen 
Komponisten namentlich des 18. Jahrhunderts werden. Angesichts 


15) Ueber ,,Die Musikpflege in Memmingen" gibt Felix Oberborbeck 
unter Erwahnung auch Romanus Votters in der Z DMG V 598 des naheren 
Auskunft. 

16) Vgl. Hermann Kretzschmar, aaO 136. 

17) DaB in der ,,Maul-Trummel“ die einzelnen Lieder als Melodien 
bezeichnet werden, ist wie ein omen! 
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des ledernen Liedtextes Bsp. II 256 erregt es allerdings Erstaunen, 
daB es dem Tondichter gegliickt ist, einen so taufrischen Ton 
der Melodie zu finden. 

Votters Einstellung zum Begleitpart hat zur Folge, daB sich 
sporadisch bereits bei ihm der Ansatz zu Ritornellen (im 
Sinne der Klavierbegleitung’) findet, so am SchluB des Liedes 13 
(Bsp. Il 257). Auch das anfangliche Stagnieren des Basses ist 
ein oftmals beobachteter Grundsatz des Komponisten: 


(FES eS ee as a SS TEES SS ae 5 


Ba-bels Fliis-sen in Ver-hafftdas Ju-den-Volck ge-ses-sen.... 


Die Himm - li - sche Be- gird dem Ad - ler man ver-glei-chet.. 
b 4 2 
La ees Se EE a 


Votter ist es offenkundig daran gelegen, erst einmal, wie es ja 
auch im Sinne echter Liedkunst liegt, die Teilnahme des Ho6rers 
auf den Gesang zu konzentrieren, der in Bsp. 258 und 260 mit 
dem gleichen Kopfmotiv beginnt, das aber auf sehr verschiedene 
Weise weitergefiihrt wird (vgl. auch den BaB Bsp. II 259). 

Mittels chromatischer Fiihrung des Basses von der Sext- 
akkordstellung des moll-Klanges zur Quintsextakkordstellung des 
entsprechenden (Dominant-) Septakkordes zu gelangen, ist ein fort- 
schrittliches harmonisches Wirkungsmittel, das V6tter mehr als 
einmal anwendet (so im drittletzten Takt Bsp. II 256 und an der 
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chromatischen Stelle in Viertelbewegung Bsp. II 259). Die letzt- 
genannte ,,Melodia zeichnet sich auch sonst durch eine zih 
festgehaltene teils diatonische, teils chromatische Fiihrung des 
Basses aus, ebenso das Lied Bsp. II 257 (diatonisch) und II 261 
(ebenso). 

Das textlich zwar beherzigenswerte, aber abschreckend platte 
Lied von der MaBigkeit (Bsp. II 261) beniitzt den diatonisch 
absteigenden BaB sogar fast wie einen Ostinato und jedenfalls 
als thematische Idee. Er leitet die zweite Periode ebenso ein wie 
die erste, obwohl die Gesangsstimme verschiedene Wege einschlagt. 
Dieses Lied interessiert auch sonst durch seinen Aufbau. Es ist 
streng viertaktig aufgeteilt, wird aber am Schlu8 durch das kleine 
humoristische Melisma um einen vollen Takt gedehnt. Nur im 
Verhdltnis zu der regelmafigen Struktur des Stiicks ist diese 
Asymmetrie wirksam. Sie ist die eigentliche musikalische Pointe 
des Liedes. 

Sinn fiir Humor bezeigt Romanus V6tter auch sonst. So 
glaube ich wenigstens die Bezeichnung ,,allegro’ in dem Israeliter- 
lied (Bsp. II 259) deuten zu sollen. Laurentius selbst halt seine 
Moralpredigt sicherlich nicht ohne verschmitztes Lacheln. Deut- 
lich ausgepragt jedoch ist die Lockerung des religids-eifervollen: 
Ernstes im fréhlich-htipfenden Duktus der Melodie, die sich sehr 
schon dem Inhalt der ersten Strophe, weniger gewissenhaft jedoch 
dem Sinne der Ueberschrift anpaBt: ,,Die Begirlichkeit zu kést- 
licher Speis / und Tranck bringt die Menschen gemeinlich in 
Armut / oder gottloses Leben / Offter in beyde zugleich. Niemals 
hat sich die Lebenskraft der Musik gegentiber einem spréden 
Texte deutlicher erwiesen als in diesen V6tterschen Melodien. 

Die Gliederung der Melodie in einander abwechselnde Viertel- 
und Achtelwerte gehért zu V6tters Eigentiimlichkeiten. Die 
konsequente Beibehaltung solcher Gliederung fiir die ganze Kom- 
position zeichnet Melodia III 1 aus: ,,.Die Begird nach den irdischen 
Wolliisten verursachet / daB man ein Abscheuhen von dem Geist- 
lichen / und Himmlischen mit Verlierung der Seeligkeit bekommt'‘ 
(Bsp. II 262). 

Wir haben einen ganz typischen Fall fiir die Erscheinung, 
von der ich anlaBlich der Wiirdigung der dichterischen Eigenart 
des Laurentius von Schniiffis ausfithrlich handelte: Die Ueber- 
schrift und damit die Tendenz des Liedes ist ernsthaft, ja drohend 
genug; die dichterische Ausfiihrung des religids moralisierenden 
Programms ist jedoch rein populér und im Plauderton gehalten. 
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Es wird letzten Endes ein interessantes Geschichtchen erzahlt, 
das der Aufmerksamkeit des Publikums von vorn herein sicher 
ist. Hier hakt Pater V6tter ein. Sein musikalischer Vortrag ist 
— nicht zuletzt dank jener eigentiimlichen Rhythmik — in gemiitlich 
plauderndem Tone gehalten. Dem Publikum werden in den 
nachsten Strophen die haarstraubendsten Dinge angedroht, aber 
alles geschieht gleichsam in Liebe und Giite. Es ware schlimmste 
Pedanterie, wollte man es dem Tondichter als Fehler ankreiden, 
daB er das predigerhafte Pathos, das die Dichtung nicht in allen 
ihren Versen zu verbergen vermag, vollkommen unberiicksichtigt 
lieB. Nur auf diese Weise war ja die Musik zu retten. Und es 
ist gewiB keine Siinde wider den Geist dieser Kunst, wenn man 
sich beim Vortrag des Liedes diejenigen aus den zwanzig Strophen 
heraussucht, die zur Musik passen. 

Schon durch die Seltenheit der Tonart, nadmlich E-dur, zeichnet 
sich ein Lied aus, das auch sonst zu den besonders gelungenen, 
der ,,Maul-Trummel zu rechnen ist: ,,.Wo das Hertz rein von 
Begird zum Gelt / und Giitern ist / kan man in dem Gemiith 
Gott anschauen’ (Bsp. II 263). Rhythmisch ist es ganz 4hnlich 
angelegt wie das Lied Bsp. IJ 262. Sein melodischer Charakter 
ist jedoch ein ganz anderer. Romanus V6tter liefert hier gleich- 
sam ein Musterbeispiel dafiir, wie man auf verwandter rhythmischer 
Grundlage zwei vollig verschiedene Lieder schaffen kann. 

Die Musik versinnlicht etwas wie ein geruhiges Sichversenken 
in ein Naturbild. Jeder balladeske, geschweige dramatische Zug 
fehlt. Es ist dem Tondichter nicht um Ejnzelmalerei und effekt- 
volle Pointen zu tun, sondern um die Gewinnung eines einheit- 
lichen musikalischen Stimmungsbildes. Die Ruhepunkte, die am 
Ende eines jeden vom Komponisten markierten Taktes eintreten, 
sind nicht mit den tibel wirkenden Zdsuren friiherer Zeiten zu 
verwechseln. Da drei dieser Ruhepunkte durch Achtelbewegung 
des Continuo illusorisch gemacht werden, handelt es sich nicht 
um eine automatische Regelmafigkeit, und die tibrig bleibenden 
fiinf effektiven Zdsuren sind geeignet, die lebhaft flieBende Melodie 
in erwiinschtem MaBe zu gliedern. 

Trotz allem kontemplativen Charakter dieser Musik herrscht 
namlich doch eine kunstvolle Mannigfaltigkeit namentlich in 
metrischer Beziehung, die eine derartige Gliederung sogar er- 
forderlich erscheinen laBt. Das Lied verlduft ja nicht, wie es auf 
den ersten Blick scheinen kénnte, glatt vier-(acht-)taktig. Der 
durch jene Ruhepunkte angedeuteten Zweitaktigkeit (bei Annahme 
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eines #/,-Taktes unter Verdopplung der Taktstriche) entspricht in 
hoherer Ordnung keine Viertaktigkeit. Der Schlu& des Nachsatzes 
der ersten Periode wird namlich durch zwei neue Takte iiberboten, 
der Eintritt des entlegenen H-dur-Ganzschlusses wird um diese 
zwei Takte hinausgeschoben (zu welchem Zweck Vétter sogar 
einen ganzen Vers wiederholt!). Nunmehr ergibt sich bei Inne- 
haltung einer gesamten Liedausdehnung von sechzehn Takten ein 
sechstaktiger zweiter Abschnitt, der demnach ganz entsprechend 
asymmetrisch konstruiert ist. Diese metrische Komplizierung ist 
gleichsam das einzige erregende Moment in dem kontemplativ- 
ruhevollen Gesang, dessen Harmonisierung im iibrigen durchaus 
fortschrittlichen Geistes ist, beispielsweise in der charakteristischen 
Verwendung der Septime des Dominantakkordes im BaB des vor- 
letzten. Taktes. 

Die Bevorzugung von verhdltnismaBig entlegenen Tonarten 
bezeugt auch die Melodia I 8 mit diesem ihren Beginn 


264. 


Wei-len die Nar - den ii - ber- aus wohl rie - chen, 


al - so dass sich vor 


und ihrer bald darauf erfolgenden Kadenzierung nach E-dur. 
Fiir Romanus Votter gibt es ebensowenig tonartliche wie melodische 
und rhythmische Fesseln mehr. Was aber an altiiberkommenem 
Melodiegut sich bewadhrt und, wie jenes wiederholt angefthrte 
melodisch aufsteigende Quartenmotiv, sich sogar bis in unsere 
Tage heriibergerettet hat, das verschmaht auch er nicht (Bsp. Il 
265). In dieser ,,Melodia’ (I 5) verwertet Vétter dieses Motiv in 
energischer Rhythmisierung zu einer ausgiebigen Weiterspinnung 
der Melodie, die er nur sparsam, aber charakteristisch (zu Beginn 
des zweiten Abschnitts chromatisch!) vom BaB stiitzen 14Bt. 
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Hier zeigt sich eine Eigenart der Melodiebildung Véotters, die 
auch sonst in Erscheinung tritt: er leiht der Gesangsstimme zu- 
weilen direkt instrumentales Geprage. Er wartet mit Figuren 
und Figurenverkniipfungen auf, wie sie z. B. in den Suiten, Pra- 
ludien und Fugen Johann Sebastian Bachs und Georg Friedrich 
Handels als integrierende Bestandteile vorkommen, aber auch 
in Bachs eigenem Vokalstil nicht selten sind. Ein Asthetischer 
Mangel ist damit fiir die Vétterschen Lieder keineswegs festgestellt. 
Es ist lediglich gerecht, die Einfiihrung dieser _,,Instrumentalis- 
men’ vom Standpunkte der allgemeinen musikalischen Bereiche- 
rung des deutschen Sololiedes zu beurteilen. V6tter ist eben éin 
wirklicher Kopf unter den Musikern seiner Zeit, der es verstanden 
hat, der musikalischen Entwicklung auf Jahrzehnte hinaus neue 
Impulse zu vermitteln. 


Das eine Gute haben die Dichtungen des Laurentius: so, wie 
sie sowohl der Dichter selbst als auch Pater Votter auffaBt, knebeln 
sie des Komponisten Phantasie nicht, sondern geben nur den 
— oft sehr gelinden — AnstoB fiir die Vertonung, die ihrerseits der 
Dichtung (bzw. der ersten Strophe) nicht Gewalt antut und 
Figenwerte genug aufweist, um auch, rein auf sich gestellt, noch 
erfreulich zu wirken. Die Melodia II 8 (Bsp. II 266) oder auch 
dieser Beginn des Liedes II 10 


hatten zweifellos ihre Berechtigung auch als ,Lied ohne Worte‘. 

Besondere Ueberraschungen darf man von den Liedmelodien 
des ,Futers tiber die Mirantische Maul-Trummel 
nicht erwarten. Sie halten sich etwa auf der Hohe der ,,Maul- 
Trummel‘‘-Lieder. Die musikalische Autorschaft Romanus Vétters 
ist evident. Gleich der Anfang des zweiten Liedes ist iiber den 
uns aus Bsp. II 261 bekannten, von der Tonikaprim zur Dominant- 
prim stufenweis absteigenden Ba gebaut: 
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Dasselbe Lied beniitzt auch jene Motivik, die uns besonders charak- 
teristisch in Bsp. II 262 begegnete. AuBer durch dieses bewegliche 
Motivspiel zeichnet sich die SchluBphrase des gleichen Liedes 
durch Anwendung der typisch V6tterschen Ba8-Chromatik und 
der daraus resultierenden Harmonik, sowie durch eine den Affekt 
des Textes hiibsch illustrierende Synkopierung aus: 
268 b. 
mead 


TL? ES ) SEE EE ee SET 
lA 


ernst - lich will— 
6 


In ahnlicher Weise klingt das beredte Lied gegen die Hoffart mit 
einer Synkope aus (Bsp. II 269). 

Man kann, ohne dadurch Romanus V6tters Bedeutung un- 
gebiihrlich zu verkleinern, zugeben, da, wovon ein fliichtiger 
Blick auf die Gesamtheit der von mir mitgeteilten Lieder iiber- 
zeugen wird, Votter gewisse melodische Wendungen und manche 
rhythmischen Figuren und Floskeln so hdufig anwendet, daf 
man hier ‘und dort vielleicht von einer bestimmten Manier 
sprechen darf18). Ganz abgesehen davon, da8 die Zahl dieser 
kleinen ,,.Manierismen“ bei Votter groB genug ist, um den Eindruck 
der Einférmigkeit zu vermeiden, wird ein historisch eingestelltes 
Urteil dem Komponisten diese seine Eigenart sehr zugutehalten 
miissen. Ist es doch gerade VO6tter, der mit den aus ferner 
Vergangenheit iiberkommenen mechanischen Melodiefloskeln 
griindlich aufraumt und sie durch melodische, rhythmische und 
harmonische Wendungen ersetzt, welche auf die Gefiihlsbetont- 
heit der betreffenden Textstellen mit der gehdrigen Sensibilitat 


18) Hierher gehoéren natiirlich auch Erscheinungen wie der melodisch 
identische Beginn der Lieder Bsp. 258 und 260. 
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reagieren. DaB die Erfindungskraft des einen Komponisten. nicht 
unerschdpflich ist, daS vielmehr das einmal erbeutete Motivgut, 
das fiir die damalige Zeit einen bedeutenden Reiz der Originalitat 
hatte, erst einmal ordentlich durchgearbeitet und ausgeniitzt wurde, 
ist nicht nur erklarlich und entschuldbar, sondern psychologisch 
notwendig. und entwicklungsgeschichtlich von betrachtlichem Vor- 
teil. Wenn namlich Romanus V6tter auch immer wieder auf seine 
bewahrten musikalischen Keimgedanken zurtickkommt, er ist’ doch 
Musiker und Gestalter genug, um mit den gleichen Mitteln immer 
neue Wirkungen zu erzielen, um denselben Motiven immer neue 
Seiten abzugewinnen und bestimmten musikalischen Gebarden 
immer wieder andere und frische Reize zu entlocken. 


Romanus V6tter versteht sich eben schon, und hierin liegt 
eine Hauptstérke seines Kiinstlertums, auf motivische Arbeit im 
modernen Sinn. Er macht im Keim die Triebkrafte ausfindig, 
verschafft gewissen Energien, die man nicht zu Unrecht mit 
biologischen Machten verglichen hat, die nétige Auswirkungs- 
und Entfaltungsméglichkeit. Der Gesang gegen die Untreue be- 
ginnt mit demselben fallenden Intervallmotiv, welches das un- 
mittelbar vorangehende Lied ,,Von Torheit der fremden Kleydern“ 
(Bsp. 268 b) beschloB: 


Sehr hiibsch ist es nun, wie dieses Motiv im zweiten Takt in 
rhythmischer Verlangerung wiederholt wird, wodurch allein es 
schon den Rahmen des Formelhaften sprengt. Der musikalische 
Gedanke wird nicht als etwas Fix- und Fertiges in den Lied- 
organismus hineingestellt, sondern ist ein stetig sich neu Ge- 
barendes. Daf es sich hier wirklich um ein ganz bestimmtes 
Prinzip motivischer Arbeit handelt, gleichviel, ob es bewuB8t oder 
rein instinktmaBig angewendet wird, geht aus der Weiterspinnung 
der Melodie Bsp. 270 hervor. Der 4./5. Takt ist ja auch nichts 
anderes als die rhythmisch vergréBerte, im Ausdruck gesteigerte 
Wiederholung des dritten Taktes. 
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Eine wichtige Beobachtung wird man freilich auch angesichts 
dieser Melodiebildung machen. Die Deklamation ist korrekt, aber 
die Melodie ist nicht unmittelbar aus dem Text herausgefihlt. 
Votters Musik ist keineswegs unsanglich, die Art aber, in der sie 
geformt ist, und ihr Verhdltnis zum Text lassen der Vermutung 
Raum, da8 es sich hier um primar instrumental empfundene 
Melodik handelt. 

Volkslied und Volkstanz kommen fiir diese Musik auch dann 
nicht als unmittelbare Vorbilder in Betracht, wenn man, wie in 
dem neunten Liede, eine gewisse TanzmaBigkeit nicht in Abrede 
stellen kann. Dieser Beginn 


Wel-cher will laug-nen, dass Off-ter 


ha - ben ge - nom-men an-= mann - 
6 6 


zeigt zu deutlich die gestaltende Hand des Komponisten, der die 
rein musikalische Entwicklung und Steigerung nimmermehr der 
Herrschaft des Tanzrhythmus opfert. Wir haben hier wiederum 
ein volliges Auskosten und Ausntitzen des melodischen und 
rhythmischen Gehalts eines Motivs. Der dritte Takt bereichert 
— ohne textliche Notwendigkeit! — den musikalischen Inhalt 
des ersten melodisch, rhythmisch und auch harmonisch. AuBer- 
dem wird das Kopfmotiv (a) organisch erweitert (b) und diese 
Erweiterung alsbald metrisch, rhythmisch und harmonisch zu einer 
neuen musikalischen Gebarde umgeschaffen (c), die — im Zusam- 
menschlu8 dreier Viertel — mit einer neuen rhythmischen 
Bereicherung die erste Periode des Liedes, wie ich sie oben zitierte, 
ausklingen 1aBt. 
Zumindest auffallend ist es allerdings, daB V6tter im drei- 
zehnten, gegen den Unglauben predigenden Liede genau dasselbe 
Kopfmotiv anwendet, wenn auch auf anderer Stufe der Skala: 
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A-dam, vom Siind-Pfeil sehr giff- tig Mohs let - zet, ley-der! in. 
ree =e Sass — 


Dieses Lied ist musikalisch weniger belangvoll. In ihm pragt 
sich der Tanztypus ausnahmsweise einmal ziemlich deutlich aus. 

Es kommt Romanus VéOtter, der sich auf seine Gestaltungs- 
kraft verlassen kann, auch sonst nicht darauf an, zwei dicht auf 
einander folgende Stiicke ganz dhnlich beginnen, zu lassen. Gern 
wechselt er hierbei allerdings, wie schon in den Liedern Bsp. 271 
und 272, die Tonart bei gleichzeitiger Innehaltung der absoluten 
Tonhéhe. Wa4hrend er in den letzterwaihnten Liedern auf G-dur 
B-dur folgen lieB, andert er in andern Fallen lediglich das Tonart- 
geschlecht. Jenes drastische Straflied auf die Periickenmode der 
Zeit singt er in A-dur (Bsp. II 273), die ,,Seufzer‘‘ tiber das Wohl- 
leben seiner Zeitgenossen st6Bt er in a-moll aus (Bsp. II 274). 
beiden Fallen verwendet er jedoch ein Kopfmotiv, das ganz dem 
gleichen melodischen Typus angehért. Ja, der Komponist geht 
sogar noch weiter. Das Motiv, mit dem er den ersten Abschnitt 
des Liedes Bsp. II 273 abschlieBt, laBt er den zweiten Abschnitt 
des Liedes Bsp. II 274 eréffnen. Es ist ein ganz einfaches populares 
Trdllermotiv in Tonwiederholungen, die von der Quinte (der neu 
zu gewinnenden bzw. gewonnenen Tonartskala) zur Prim auf- 
steigen. Gerade aber in der verschiedenen Postierung des Motivs 
liegt bereits ein kompositorischer Einfall von gestaltender Kraft. 
In Bsp. II 273 bringt das Motiv unter Erreichung der Dominant- 
tonart die Krénung, den AbschluB; in Bsp. II 274 wohnt ihm eine 
ganz andere Ausdrucksbedeutung inne, weil es ja den Beginn 
neuer Ereignisse darstellt. 


Ganz modern ist die modulatorische Harmonisierung in Bsp. 
II 274 empfunden. Der Augenblick der Funktionsumdeutung fallt 
zusammen mit dem Beginn des besagten Motivs. Der e-moll- 
Klang hat die Bedeutung moll-Dominante = Dur-Dominantparallele 
bzw. = Leittonwechselklang der Tonika. Die ganz anderen mo- 
dulatorischen Verhdltnisse des Dur-Liedes bedingen in Bsp. II 273 


zwangslaufig eine von Bsp. II 274, dem moll-Liede, abweichende 
Harmonisierung des Motivs. 
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Der typisch Vétterschen Melodik gehéren im iibrigen beide 
Lieder auf’s unverkennbarste dank der — in Bsp. II 274 besonders 
reichlichen — Verwendung jenes fallenden Intervallmotivs an, das 
zur Manier des Tondichters gehért. Im letzten Takt Bsp. II 
274 ist es in der verminderten Quinte besonders scharf geschnitzt 
und herb. Dieser letzte Takt mag uns noch einmal als Exempel 
dafiir dienen, wie sinnreich V6tter motivisch zu arbeiten versteht. 

Beide Lieder endigen mit einem Motiv (a), das aus gleicher 
melodischer Quelle gespeist ist, ein neuer AnlaB, beide Stiicke 
gleichsam als Zwillingsgeschwister zu bezeichnen. Trotzdem ist, 
auch wenn man einmal von der Verschiedenheit des Tonart- 
geschlechtes absieht, jedem AbschluB sein eigentiimlicher Ge- 
fiihlsausdruck voll gewahrt. V6tter verwendet in Bsp. II 273 (a) den 
charakteristischen Seufzerrhythmus Jj. wahrend er in Bsp. II 
274 (a) den normalen Liedrhythmus gemiitlich auspendeln 1aBt. 
Obwohl Bsp. II 274, streng genommen, nur eine Art Variation 
von Bsp. II 273 ist, erreicht es die Gestaltungsfreudigkeit des 
Komponisten mtihelos, jedem dieser beiden Lieder seine selbst- 
standige Existenzberechtigung zu sichern. 

Nun wird der soeben besprochene Fall aber fiir die Er- 
kenntnis der ganz im Bereiche des Fortschrittlichen liegenden 
Eigenart Pater Romanus V6tters noch instruktiver durch die ver- 
bliiffende Tatsache, daB das dem sechsten unmittelbar folgende 
siebente Stiick des ,,Futers‘’ wiederum mit einer unverkennbaren 
Abwandlung des Kopfmotivs des direkt vorangehenden Liedes 
(Bsp. II 274) anhebt: 


275 a. 


ea. - 
) oD ie en Vo ee a 
-, ay I a ee ees ea 
"oot oa Weel Somme wet? aa eo 
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Ist— nicht die Zeit mehr werth 


Im weiteren Verlaufe emanzipiert sich das Lied zwar von seinem 
Vorginger, es verschmaht auch die Anwendung jenes fallenden 
Intervallmotivs, aber — es endet mit einer Phrase, die fast iden- 
tisch mit dem SchluBmotiv (a) von Bsp. II 273 ist, indem es 
sogar jenen auffallenden Rhythmus heranzieht: 
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Wir haben hier mithin eine Kombinierung von Bestandteilen aus 
dem Liede Bsp. II 274 (Kopfmotiv) und dem Liede Bsp. II 273 
(SchluBwendung) einerseits und einer neuen musikalischen Ge- 
dankenreihe anderseits. Damit glaube ich den Beweis dafiir er- 
bracht zu haben, daB es ein V6tterscher Kompositionsgrundsatz 
ist, mit dem einmal erfundenen, in der Regel sehr originellen 
Motivmaterial 4uBerst sparsam umzugehen und diese Sparsamkeit 
durch eine entsprechende, durchaus neuzeitlich orientierte mo- 
tivische Arbeit dsthetisch zu rechtfertigen. 

Pater Romanus V6tter wdre kein rechter Deutscher, wenn 
er den warmen Gefiihlston, der viele seiner Lieder belebt, nicht 
dort, wo es der Text erlaubt oder gar erheischt, zu frommem Pathos 
zu steigern verstiinde. Bereits die — dem oben (S. 300) erwahnten 
» lrostlied‘ vorangehende — letzte eigentliche Elegie der Samm- 
lung schlagt mit dem ersten Vers ,,.Wenn Salomon die Wahrheit 
spricht’ einen volkstiimlich-feierlichen Ton an, der in dieser 
Melodiegestaltung 


276. 


lo - mon die 


seinen entsprechenden Widerhall findet. Die Pausen, dieser Melodie 
haben natiirlich nichts zu schaffen mit jenen altvaterischen Zasuren 
einer ungelenken Liedkunst dlterer Zeiten. Diese fritheren Zasuren 
klammerten sich angstlich an die Verseinschnitte, die hier in Be- 
tracht kommende Pause im Bsp. 276 widerspricht jedoch der 
Sinn- und Formgliederung des Verses, sie ist eine beredte 
Pause in der Art, wie eine viel jiingere musikalische Kunst die 
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Pausen zu beseelen unternahm. Es ist eine spezifisch musika- 
lische Pause, die obiges Melodiezitat in zwei Halften spaltet. 
Diese beiden Halften aber sehnen sich — ungeachtet des Oktav- 
sprungs, ja, gerade wegen seiner! — umso inniger zusammen, 
je markanter sie 4uBerlich getrennt werden. Unwillkiirlich kommt 
dem Horer dieser Weise das tief empfundene ,,Es ist bestimmt in 
Gottes Rat‘‘ in den Sinn. 

Im weiteren Verlauf ist dieses Véttersche Lied nicht ganz 
frei von gewissen konventionellen Ziigen. Aber am Beginn er- 
kennt man die Klaue des Lowen. Was der Komponist hier andeutet, 
das fiihrt er in jenem von Laurentius beigegebenen _,,Trostlied‘ 
folgerichtig durch. Ich sagte bereits: V6tter denkt nicht daran, 
ein geistliches Lied — etwa mit Unterstreichung gewisser choral- 
maBiger 'Ziige — zu komponieren. Er bleibt vielmehr seinem 
personlichen Stil und dem musikalischen Charakter der beiden 
»Maul- Trummel-Biicher auch in diesem Gesange (Bsp. II 
277) treu. Aber er findet doch jenes fromme Pathos, das, von 
aller Leerheit und Hohlheit frei, dem musikalischen Gesamtwerke 
einen auBerordentlich wiirdigen Abschluf verleiht. 

Ich wiirde der Zeichnung der Gesamtpersoénlichkeit des Lieder- 
komponisten Romanus V6tter einen wichtigen Strich schuldig 
bleiben, wenn ich nicht gebiithrend hervorhébe, mit welch sicherem 
Stilgefiihl der Komponist hier einen musikalischen Epilog schreibt, 
der in der Kraft seines Ausdrucks geeignet ist, den krénenden und 
alles Vorangehende besiegelnden AbschluB des ,,Maul-Trummel‘- 
Werkes zu bilden. Das Lied wird nur dann zur richtigen Geltung 
kommen, wenn man es in mafigem ZeitmaB vortragt. GroBartig 
ist sein kithner melodischer Anstieg zu jenem Lieblingsmotiv 
Votters. Die Wiederholung dieses Anstiegs am Ende des Ge- 
sanges riickt seine Bedeutung erst in’s rechte Licht, und es ist sowohl 
fiir den Wert, den der Komponist seinem Kopfmotiv beimiBt, 
wie fiir V6tters vielseitige Erfindungsgabe bezeichnend, daB er 
zwar jenen feierlichen melodischen Anstieg am Schlu8 wieder- 
holt, inn aber anders ausklingen laBt als das erste Mal. Geschmack, 
Besonnenheit und Gestaltungskraft einerseits, tiefes und aufrichtiges 
Empfinden anderseits halten sich hier die Wage. 
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II. 
Drei Manchener Liederhandschriften. 


Siiddeutschland ist es in einer Zeit, da in Mittel- und Nord- 
deutschland die Liederseligkeit allmahlich verstummt, beschieden 
gewesen, Liedschopfungen hervorzubringen, die als Krénung der 
Entwicklung des deutschen Kunstliedes im 17. Jahrhundert zu 
gelten haben. Das trifft auf die Werke des Laurentius von 
Schniiffis und besonders auf die in ihnen enthaltenen Lieder des 
Romanus Vétter zu, und es gilt in mindestens gleichem MaBe 
fiir die Lieder der drei Miinchener Handschriften Ms. 
Music. 1526, Mus. Msc. 1577 und Mus, Msc. 1662, die Her- 
mann Kretzschmar!) ziemlich ausfithrlich wiirdigt und aus 
denen er mit sicherem Griff Proben einiger der schénsten Lieder 
auswahlt. 

Wenn ich auch nicht mit Kretzschmar diese Miinchener 
Lieder, wie ich sie kurzweg nennen will, in erster Linie als 
weltliche Lieder gegeniiber den angeblich geistlichen Ge- 
singen der Laurentius und V6étter kennzeichnen kann, so vermag 
ich der Kretzschmarschen Bewertung jener Lieder nur bei- 
zupflichten. Nicht das weltliche Element, das sich in den Miin- 
chener Liedern lediglich freier, weil untendenzids und nicht so 
lehrhaft, entfaltet als in den zum groBen Teil auch rein welt- 
lichen Liedern der Laurentius und V6tter, ist es, das den ent- 
wicklungsgeschichtlichen Fortschritt der anonymen Liedersamm- 
lungen iiber die ,,Maul-Trummel hinaus bedingt, sondern die 
— von der ,,Weltlichkeit‘‘ nicht unmittelbar abhangige — noch 
klarere Erkenntnis von der stilistischen Eigentiimlichkeit des in- 
strumental begleiteten Einzelgesanges und ihren Erfordernissen. 
Die Aufgabe des Continuo wird in den Miinchener Liedern noch 
scharfer in’s Auge gefaBt. Der BaB tritt als selbstindiger Partner 
der Singstimme auf, von der er im Prinzip vollstandig losgeldst 
ist, und der Gesang kann sich. daher nach seinen ureigenen 
Gesetzen noch hemmungsloser entfalten. 


1) aaO 154 ff. 
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Die Entstehungszeit der Miinchener Lieder muB in’s Ende 
der achtziger Jahre verlegt werden. Wahrend die Handschriften 
1526 und 1662 titellos sind und daher auch keine naheren biogra- 
phischen und chronologischen Anhaltspunkte darbieten, ist die 
Handschrift 1577 ausdriicklich der ,,Durchleichtigisten Fiirschtin 
vnd Frauen Frauen Marice Antonice, Kays. Prinzessin, Erz- 
herzogin zu Oesterreich’ gewidmet, und auf der Innenseite des 
Deckels ist sogar noch — offenbar von einer viel spateren Hand — 
vermerkt: ,Maria Antonia, Tochter Kaiser Leopolds I, 
geb. 18. Jan. 1669, vermahlt mit Churf. Max Emanuel 15. Juli 
1685, + 24. Dezember 1692“. Aus diesen Daten laBt sich die 
angegebene Entstehungszeit mit einer an Sicherheit grenzenden 
Wahrscheinlichkeit vermuten. Fiir Ms. 1526 stellt Hermann 
Kretzschmar das Jahr 1686/87 fest. Die dritte Sammlung, 
Ms. 1662, gehért sowohl nach ihrem musikalischen und dich- 
terischen Stil, wie nach gewissen d4uferen Kennzeichen der gleichen 
Zeit an. Ein Komponist ist mit Bestimmtheit nicht nachweisbar. 
Die Widmung von Ms. 1577 tragt allerdings die Unterschrift 
Johann Jacob Prinners, des Musiklehrers Maria Antonias, der 
die Noten geschrieben hat. Ob er auch als Komponist in Frage 
kommt, steht dahin. 


i. Ms. 1526. 


Den Text an Worten und Noten der Handschrift 1526 bringe 
ich vollstandig (Bsp. II 278 — II 282). Den Text des ersten 
Liedes will Kretzschmar auf die Eroberung von Ofen, d. h. auf 
die Befreiung der Stadt von 145 jahriger Tiirkenherrschaft, bezogen 
wissen (2. September 1686). Die naheren Griinde fiir seine Ver- 
mutung fiithrt er nicht an; absolut zwingend scheint mir der 
doch recht allgemein gehaltene Text den Beweis dafiir nicht zu 
erbringen. Die anndhernd richtige Datierung der Sammlung durch 
Kretzschmar kann jedoch nicht zweifelhaft sein. 

Was nun die dichterische Grundlage der musikalisch so be- 
deutenden Lieder angeht, so ist Riithmendes genug davon zu 
sagen. Die Gekiinsteltheit und Schwiilstigkeit einer zuriickliegen- 
den Schafer- und Nymphenpoesie, die Forciertheit sexueller Empfin- 
dungen, Bilder und Begriffe, wie sie im Zeitalter des DreiBig- 
jahrigen Krieges besonders iippig wucherte, der Zynismus und 
die Plumpheit geistloser geschlechtlicher Vergleiche —, all diese 
Auswiichse einer deplacierten und manierierten Auffassung von 
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den Aufgaben der Dichtkunst sind in den schlichten Miinchener 
Liebes- und Naturliedern nicht zu Hause. Der bayrische Volks- 
dialekt spielt in Klang und Orthographie eine bedeutende Rolle 2); 
er gibt den Versen etwas ungemein Anheimelndes und Trautes. 
Ms. 1526 enthalt mit Ausnahme des — vielleicht — hoch- 
politischen eisten Stiicks, das aber die Liebe auch nicht védllig 
aus dem Spiele l4Bt, ausschlieBlich Liebeslieder. Die beiden andern 
Manuskripte huldigen der Freundschaft, dem Lob der Natur, der 
Jahreszeiten, des frdhlichen Trunks, oder sie verteidigen den 
Junggesellenstandpunkt gegeniiber der treulosen Weiblichkeit. 

Nicht aber der Gegenstand ist das Ausschlaggebende, sondern 
der herzige und oftmals treuherzige Ton, sowie die volkstiimliche 
Gebundenheit der Verse. Wenn etwa ein Vergleich zwischen 
Laurentius-V6tter und den Miinchener Liedern hie und da zu- 
gunsten dieser Lieder ausfiele, so sollte man nicht den Anteil 
vergessen, den die echte und vor allem unmittelbare Empfin- 
dung der Miinchener Dichtungen an dem Zustandekommen der 
betr. Lieder. zu beanspruchen hat. 

Uebrigens soll hier gleich noch vermerkt sein, daB zu den 
meisten Melodien der Sammlungen 1577 und 1662 mehrere 
Gedichte gehéren. Die Vermutung liegt nahe, und sie wird 
durch den musikalischen Sachverhalt in der Regel bestatigt, daB 
namlich die jeweils an erster Stelle stehenden und mit ihrer 
ersten Strophe der Melodie unterlegten Gedichte die originalen 
Fassungen sind, die den eigentlichen AnstoB zur Komposition 
gegeben haben. DaB es sich um recht eigentlich komponierte 
Kunstlieder, nicht um lediglich gesammelte und eventuell be- 
arbeitete Volkslieder handelt, geht aus der Faktur der Stiicke 
meines Erachtens ebenso deutlich hervor wie die Tatsache, daB 
der Mann, der die Weisen erfand, ahnlich wie der Dichter auch, 
auf vertrautem FuBe mit dem Volke stand und ein Herz hatte 
fiir seine Art, sich auszudriicken und bestimmten Gefiihlen Luft 
zu machen. 


2) Die Handschrift aller drei Manuskripte ist arg verschndérkelt. Fir 
einen nicht speziell Handschriftkundigen (und Mundartbeflissenen!) ist die 
Entzifferung zuweilen auBerordentlich schwierig. An einigen wenigen Stellen, 
diewichaeit. band sll mit... - - “ bezeichnet habe, ist sie mir vollig 
miBlungen. An manchen anderen Stellen kann ich fiir ihre Richtigkeit nicht 
volle Gewahr iibernehmen. Uebrigens liest Kretzschmar, soweit seine kurzen 
Ausziige ein Urteil zulassen, mehrmals bestimmt unrichtig (z. B. zu Beginn 
seiner Nr. 2, aaO 156, vgl. mein Bsp. II 279!). 
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Die Form der Lieder ist in allen Fallen héchst einfach, die 
Modulation sinngemaB 3). Sie verlaufen schlicht zwei- oder drei- 
teilig und beschranken sich durchaus nicht auf simple Wendun- 
gen zur Dominante. Mittels imitatorischer Abwandlung kleiner 
Motive erzielen sie, wie schon Bsp. II 279 zeigt, htibsche Effekte. 
Ms. 1526 wirkt im Gefiihlston noch am flachsten. Eine Ausnahme 
macht hier das fiinfte Lied (Bsp. II 282), wo Singstimme und 
BaB ausdrucksvoll chromatisch gefiihrt sind und der aus sonorer 
Tiefe aufsteigende Gesang von einer tiefer gehenden Erregung 
geschwellt ist. 

2. Ms. 1577. 


Durch den Gang meiner Untersuchung glaube ich hinlanglich 
dargetan zu haben, da die klare Erkenntnis der monodischen 
Gestaltungsprinzipien im engeren Sinne nicht notwendig eine 
Festigung und Vertiefung des eigentlichen Liedcharakters zur Folge 
haben muB. In den Miinchener Liedern verbinden sich jedoch 
monodische Stilreinheit und echt liedmaBige Anlage. Diese ist 
nicht zwangsldufige Folgeerscheinung von jener, sondern die 
hohere Einheit ist lediglich dem giinstigen Walten besonders 
gliicklicher Umstinde zuzuschreiben. Anderseits geht jene klare 
Erkenntnis monodischer Stilnotwendigkeiten im vorliegenden Fall 
nicht parallel mit einer BewuBtheit kiinstlerischen Schaffens, die 
etwa der motivischen Arbeit eines Romanus V 6tter vergleichbar 
ware. In dieser Hinsicht steht der Komponist der Miinchener 
Lieder auf einem wesentlich primitiveren Standpunkt. 

Die 20. Aria Ms. 1577 (Bsp. If 283) kann mit ihrem Takt- 
wechsel und der Art, wie der Tripeltakt-Teil den ersten Teil 
melodisch variiert, nicht als Typus gelten. Schlichte Wieder- 
holung eines melodischen Gedankens, die meistens ausgeschrieben 
wird, entspricht dem Wesen der Miinchener Lieder mehr. Am 
schonsten wirkt sie in dem von Kretzschmar kurz zitierten ,,Mai- 
lied, der Aria 34, deren melodische Schénheit zeitlos ist (Bsp. II 
284). Nur gegen Ende des Liedes versagt die Erfindungskraft 
ein wenig, sodaB das durch den Beginn verw6hnte Ohr nunmehr 
durch eine etwas matte Sequenzbildung enttduscht wird. Nicht 
ganz so urspriinglich in der Erfindung, aber von groBer Anmut ist 
auch Aria 40 (Bsp. II 285), die sehr wohl, ebenso wie Bsp. II 284, 
ein ,,in der Luft liegender’ Gedanke des Volkes gewesen sein mag. 

8) Eine Sonderstellung nimmt lediglich das zweite Stiick in Ms. 1662 


ein, das eine Art Kantate ist, in der nichtsdestoweniger das liedmaBige 
Element ebenfalls vorherrscht. 
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Der BaB ist in den beiden letztgenannten Liedern mit be- 
sonderer Liebe dem Gesange angepaBt, ja untergeordnet, ohne 
deshalb ausdruckslos zu wirken. Hierin bekundet sich die streng 
monodische Einstellung des Komponisten am deutlichsten. Zu 
Beginn ist der Continuo so gut wie regungslos, denn es gilt, der 
Melodie Zeit und Raum zum Aufbliihen zu lassen. Im selben 
Moment, da diese Melodie spater ein wenig erlahmt, regt sich 
der BaB. Der melodische Atem des Liedes Bsp. II 285 ist weiter 
und anhaltender, von ihm wird das ganze Lied gleichmaBig 
gespeist. Hier bleibt der BaB denn auch fast durchweg in 
Reserve. 

Die starre Maskenhaftigkeit einer gewissen Melodiebildung 
alterer Zeiten zu individuellem Ausdruck zu beleben, war ein 
seit der Jahrhundertwende (1600) von den verschiedenen Ton- 
dichtern mit wechselndem und ungleichem Gliick verfolgtes Ziel. 
Nicht handelte es sich darum, mittels artistischer Finessen auf 
den Spezialsinn einzelner Worte einzugehen und die lyrische 
Stimmung durch dramatische Effektlichter grell zu zerreiBen, son- 
dern es kam darauf an, melodische Gebarden zu ersinnen, die 
kraft ihrer Ausdrucksfiille, -tiefe und -breite das Ethos eines 
ganzen (Strophen-)Liedes im Sinne einer besonderen Gefiihls- 
betontheit bestimmten. Die Sammlungen der Jacob Schwieger, 
Caspar Stieler, Johann Rist, Philipp von Zesen, Lauren- 
tius von Schniiffis usw. enthielten zahlreiche solche individuell 
melodisierten Gesinge. Die Miinchener Handschriften jedoch, 
die dank ihrer monodischen Stilreinheit ganz auf (Gesangs-)Melodie 
gestellt sind, treffen.den individuellen Gefiihlston besonders gliick- 
lich und konsequent. 

Die Naturlieder Bsp. II] 284 und II 285 sind ganz auf 
genieBerische Behaglichkeit und Besinnlichkeit, sowie auf eine 
Gefiihlsseligkeit eingestellt, die ebenso fern ist von leidenschaft- 
lichem Ueberschwang wie von trockener Lehrhaftigkeit und Klug- 
wisserei. Wo es, wie in Aria 46 (Bsp. II 286), darauf ankommt, 
einem wehmiitig resignierenden Schmerz Ausdruck zu leihen, ist 
der Komponist ebensowenig um den rechten Ton verlegen. Das 
merkwiirdige, den Leitton  h im Anfang geflissentlich meidende 
c-moll, das trauermarschahnliche Schreiten der Viertel, die kon- 
sequent diatonische BaBfiihrung der zweiten Periode —, all das 
sind Momente, die den angedeuteten Gefiihlston unmittelbar sinn- 
lich faBbar machen. Auf einen wie ganz anderen Gefiihlscharakter 
ist die halb trotzige, halb flehende, jedenfalls aber entschieden 
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eine Entgegnung erheischende Aria 42 gestimmt (Bsp. II 287)! 
Das energische Kopfthema scheint einen quasi-staccato-Vortrag 
zu verlangen, seine Bewegung ist flott, aktiv, und der BaB sorgt 
sehr entschieden dafiir, daB der Liebesangriff nicht in’s Stocken 
gerat. ; 

Unterschiede in der Niiance des Empfindens werden auch 
in solchen Liedern deutlich ausgepragt, die in Takt und Rhythmus 
ahnlich angelegt sind wie Aria 8 (Bsp. II 288) und Aria 13 (Bsp. Il 
289). Hier ist es gewiB nicht allein die Tonart (d-moll), sondern 
die viel weniger geschmeidige Motivbildung, die die 13. Aria 
in dunklere und herbere Farben taucht, wobei zu berticksichtigen 
ist, daB der bekannte Tripeltakt-Rhythmus | af Pe | d 
beiden Liedern gemeinsam ist. Ausschlaggebend jedoch ist die 
von ihm ausgeiibte Funktion und seine melodische Ge- 
staltung. In Bsp. II 288 mischt er sich wie zufallig in den Flub 
der Melodie und ist diatonisch auskomponiert, in Bsp. II 289 
beherrscht er als Kopfmotiv das ganze Lied und erhdlt seine 
wahre Physiognomie erst durch die reine Quarte des Auftaktes 
und die folgende verminderte Quarte, die gleichsam seine Peripetie 
bedeutet*). Den Beginn eines Liedes durch das verminderte 
Quartintervall zu akzentuieren, halt der Komponist in Aria 26 
(Bsp. If 290) fiir angemessen, deren Verse nicht ohne einen 
tieferen Sinn des Wesens der Liebe gedenken. 

Akkordisch angelegtem Thema begegnen wir auBer in Bsp. II 
290 auch in den Liedern Bsp. II 283, If 284, II 285 und II 287. 
Die drei ersten Téne von Bsp. II 283 und II 287 sind sogar 
melodisch identisch. Diese Identitét ist jedoch nicht auf eine 
Stufe zu stellen mit der bei den Romanus V6tterschen Liedern 
Bsp. II 273, II 274 und Bsp. 275 besprochenen Erscheinung. Dort 
handelte es sich um ohrenfallige Aehnlichkeiten der Kopf- 
motive von Liedthemen, die auch im iibrigen aus verwandtem 
Holze geschnitzt waren; hier, in den Miinchener Liedern, sind 
es rein zufadllige Anklange der jeweiligen Motivansdtze, die 
in jedem Falle zu verschiedenen, selbstindigen Bildungen fiihren. 

Wichtiger erscheint mir die in den genannten Liedern iiber- 
einstimmende Struktur des auf die Stufen des Dreiklangs sich 
stiitzenden Melodiebeginns. Das Zuriickgehen auf gewisse 
Elementarmotive ist es meines Erachtens nicht zuletzt, was 

*) Man beachte iibrigens, daB das Lied Bsp. II 289 mit jenem ominésen 


Melodietyp beginnt, der uns im Verlaufe unserer Untersuchung so haufig 
begegnete. 
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diese Miinchener Lieder aller Reflexion und grauen Theorie ent- 
riickt, sie auch noch fiir unser Ohr als aus dem Urquell aller 
Musik geschdépft erscheinen 1a8t5). Im Begriffe des Elementaren 
mochte ich in diesem Zusammenhang zugleich die Méglichkeit zu 
denkbar weitester Entfaltung enthalten wissen. Der Charakter 
der Miinchener Lieder ist in vielen Fallen nicht sogleich mit 
den ersten paar Ténen fixiert, sondern er entpuppt sich in der 
Regel erst im allmahlichen Werden des musikalischen Ge- 
schehens. 

Als Gegenstiicke zu jenen mit den Dreiklangsténen, mit 
groBeren oder kleineren Intervallen beginnenden Liedern nenne 
ich aus Ms. 1577 noch die ,,Arien“ 10 (Bsp. II 293), 28 (Bsp. II 
294) und 38 (Bsp. II 295), weil sie geradezu als Muster dienen 
kénnen fiir die sichere Art, mit der in den Miinchener Liedern 
der Gefiihlsgehalt der Dichtung musikalisch getroffen wird. Das 
Spottlied auf die Leichtglaubigkeit (Bsp. II 293) und das Spottlied 
auf die Liebe bzw. Ehe (Bsp. II 294) wiirde man auch ohne 
Kenntnis der Texte als gefiihlsmaBig eng verwandt empfinden, 
wahrend man die an’s Tragische grenzende Schmerzensstimmung 
des Liedes Bsp. II 295 ebenso unmittelbar aus den Ténen heraus- 
fiihlen wird. 

Das flottere Tempo der positiv gefiihlsbetonten Lieder ist schon 
durch die absolute Kiirze ihrer Notenwerte bedingt. In allen drei 


5) Die Anfaénge der Lieder Bsp. II 291 und II 292 spiegeln diese 
elementare Wirkung besonders deutlich. In Bsp. II 291 wird das 
Prinzip auch im Verlaufe des Liedes konsequent durchgefiihrt und aus dem 
fallenden Dreiklang sogar ein fallender Vierklang (ein viermaliger Sept- 
akkord mit groBer Sept!) entwickelt. — In jiingster Zeit ist es Johannes 
Brahms, der eine dhnliche Vorliebe fiir solche Themen bezeigt. Ich 
erinnere nur an: die Lieder op. 47,4, op. 48,1, op. 49,4, op. 63,5, op. 69,4 
und 69,5; an die F-dur-Sinfonie (1. Satz), die e-moll-Sinfonie (1. Satz; vgl. 
meine Ausfiihrungen in der ,,Musik XIII, Heft 13, S. 5 und Heft 14, 
S. 83); Beginn der Tragischen Ouvertiire (in der Partie ,,.Tempo I, ma ttran- 
quillo“ ist das Prinzip auf die duBerste Spitze getrieben); Kammermusik- 
werke: u, a. Violoncellothema des 1. Satzes des Quintetts op. 111, Scherzo 
des Quintetts op. 34, Trio vom Intermezzo des Quartetts op. 25, Beginn 
des Trios op. 87, Beginn des Andante grazioso des Trios op. 101 und 
Beginn des Trios op. 114. — Die spezifische Eigenart des Brahmsschen Stils, 
auf die hier nicht naher eingegangen werden kann, hangt sehr wesentlich 
mit dieser Art der Themenkonstruktion und der daraus_resultierenden 
Methode der Themenfortspinnung zusammen. Der zuweilen geradezu aktuell- 
moderne Zuschnitt der Miinchener Lieder ist nicht zuletzt auch auf diese Art 
der Themenbildung zuriickzufiihren, sodaB hier ele mentare und mo- 
derne Wirkung auf den gleichen Nenner bezogen werden miissen. 
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Liedern werden die Halben ungefdhr gleich schnell zu nehmen 
sein, sodaB das Lied Bsp. II 295 etwa noch einmal so langsam 
gesungen wird wie die beiden andern. Die Tonarten sind durchaus 
im heutigen Sinne verwendet: D-, bzw. C-dur und d-moll. Die 
Wendung nach fis-moll in Bsp. II 293 ist besonders fein, die 
Riickkehr zur Haupttonart (D-dur) ebenso einfach wie iiberzeugend. 
Den Ausschlag aber geben, wie recht und billig, die Melodien. 
Leicht beschwingt und keck tanzeln sie in den Spottliedern einher, 
pastos und schwer ist das Melos des Liedes Bsp. II 295 auf- 
getragen. 

3. Ms. 1662. K 

An musikalischer Qualitat, insonderheit an  differenzierter 
kiinstlerischer Ausgefeiltheit steht Ms. 1662 weitaus an der Spitze 
der Miinchener Liedersammlungen. Hier macht sich der EinfluB 
der franzésischen Instrumentalmusik, von dem 
Kretzschmar einmal spricht, am deutlichsten geltend. Imitationen 
sind — offenkundig mit besonderer kiinstlerischer Absicht — 
haufig angewendet, jedoch ohne sich vorzudrangen und ohne 
den Liedcharakter zu schadigen. 

Aus der 40 Lieder enthaltenden Handschrift bringe ich 16 be- 
sonders charakteristische (Bsp. II 296 bis II 311). Ansatze zu 
Ritornellen ®) beweisen, daB dem Continuo eine gréBere Bedeutung 
zugemessen wird. Meistens unterliegt es keinem Zweifel, wie der 
Komponist seinen Ba ausgesetzt wissen will. In dem Liede 
Bsp.. II 296 beabsichtigt er offenbar eine einfach echoartige Nach- 
ahmung der vorangehenden Melodiephrase, in Bsp. II 297 ist es 
ihm im 4./5. Takt, wie aus der Bezifferung (= $) ersichtlich, 
hauptsdchlich um eine voriibergehende modulatorische Wendung 
nach C-dur zu tun, welche alsdann das F-dur der .Wiederholung 
umso frischer erscheinen 1|aBt. 

Auch die Lieder Bsp. II 298/299 geben dem Continuospieler, 
und sei es auch nur fiir kiirzeste Strecken, erwiinschte Gelegenheit 
zu rein instrumentaler Betétigung. Bsp. II 300 beginnt mit einem 
Viertel ,,Praeludium“, hat zwei eintaktige ,,Interludia’’ und ein 
dreitaktiges ,,Postludium“. Uebrigens diirfte der Stil gerade dieses 
Basses es erlauben, zum letzten BaBton, der ganzen Note F, die 
instrumentale Oberstimme zumindest wahrend des ersten Halb- 
taktes bewegt weiterlaufen zu lassen. 

6) Diese dem Cembalo anheimgegebenen ,,Ritornelle sind  natiirlich 


vollig wesensverschieden von den Orchesterritornellen etwa eines Adam 
Krieger. 
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Hier haben die instrumentalen Partien bereits eine eminent 
gliedernde und die ganze Struktur des Stiicks wesentlich beein- 
flussende Bedeutung. Die erste Gesangsphrase erinnert an jene 
Motivvorausschickung, wie sie in den italienischen Opernarien 
der Zeit an der Tagesordnung ist. In dem zwischen dieser 
,»Devise (wie der Riemannsche Terminus lautet) und dem 
regelrechten Liedanfang liegenden Zwischenraum hat der Bab 
Gelegenheit, sein charakteristisches Motiv in die Wagschale zu 
werfen, mit dem er auch das zweite Zwischenspiel und das 
Nachspiel bestreitet. Diese ,,Ritornelle’ bzw. ihre richtige Aus- 
niitzung durch den Continuospieler machen das Problem des 
Verhaltnisses zwischen Zeilenende bzw. Reim und musikalischer 
Zasur nahezu gegenstandslos. 

In dem Liede Bsp. II 303 erzielt das pl6tzlich eingeschaltete 
yRitornell’ im drittletzten Takt eine Wirkung von auBerordent- 
licher Drastik. Der plétzliche instrumentale Eingriff bringt die 
Singstimme zum Schweigen, der Sanger stutzt einen Takt lang, um 
alsdann seine abgebrochene Phrase von neuem zu beginnen und 
gliicklich zu Ende zu fithren (an der Stelle ergibt sich die ein- 
zige Textwiederholung des ganzen Liedes!). 

Aber auch in Liedern, die keine Ritornelle aufweisen, spricht 
der Continuo ein gewichtiges Wort mit. Er ist grundsatzlich 
so angelegt, daB von einer bloBen akkordischen Aussetzung nicht 
mehr die Rede sein kann. Motivische Bafgestaltung im allgemei- 
nen verbiindet sich mit imitatorischer Kunst, die in Ms. 1662 einen 
betrachtlich breiteren Raum einnimmt als in den beiden andern 
Handschriften. 

Wie ingenids ist die Continuo-Ueberleitung vom vierten zum 
fiinften Takt in Bsp. II 298, welch letzterer die Wiederholung 
des Beginnes bringt: der Ba intoniert das (vokale) Kopfmotiv des 
Liedes! Diese Wiederholung ist keineswegs tongetreu. Der zweite 
Abschnitt des Liedes beginnt mit einer Engfiihrung zwischen Ge- 
sang und Continuo. Instrumental- und Gesangsstimme sind hier 
iiberhaupt so angelegt, daB man von einer streng durchgefiihrten 
Kontrapunktik sprechen darf. Wahrend der Vordersatz der zweiten 
Periode mit jener Engfiihrung in der Prim beginnt, wobei der Bab 
den Gesang nachahmt, hebt der Nachsatz mit Engfiihrung in der 
Quint an, wobei umgekehrt die Oberstimme den Spuren des 
Continuo folgt. Das Ueberraschendste ist jedoch, daB all diese 
Kiinste den Findruck des “schlicht Liedhaften nicht verwischen 
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kénnen. Derlei Ziige finden sich in den Miinchener Liedern aller- 
orts. Auch das ,,Zwischenspiel’ in Bsp. II] 299 lduft auf eine 
strenge Nachahmung hinaus, und das Lied Bsp. II 301 beginnt 
gar mit einer kunstgerechten Engfiihrung, ebenso Bsp. II 303. 

Fine Erscheinung wie die des nicht nur quantitativ, sondern 
auch durch seine Ausdruckskraft sich hervortuenden Basses Bsp. II 
304 ist zwar geeignet, den schlicht liedhaften Charakter ein wenig 
zu beeintrachtigen, sie beleuchtet aber das Prinzip umso heller. 
Ihre Herkunft aus der Instrumentalmusik ist deutlich. 

Kretzschmar betont die ,,humoristische Zahigkeit‘‘ der 
dreimaligen Wiederholung der beiden Anfangstakte des Liedes 
Bsp. II 302. Diese volkstiimliche Primitivitat wird jedoch durch die 
abweichende Behandlung des Basses in eine hdhere, eine kiinst- 
lerische Sphdre gehoben. Das Lied Bsp. II 305 weist eine dhn- 
liche Wiederholung auf; bei Beriicksichtigung der Repetitions- 
zeichen wird die erste Taktgruppe auch viermal hinter einander 
intoniert. Hier bringt der BaB ebenfalls eine neue Ausdrucksniiance 
in die Wiederholung. 

Wo der Komponist freilich, wie in dem késtlichen Jung- 
gesellenlied Bsp. II 307, auf den Gedanken verfallt, fiir eine 
BaB-(Gesangs-)stimme zu schreiben, fallt ihm ftir den In- 
strumentalbaB nichts Originelles ein, und er beschrankt sich 
auf ein Unisono der beiden Basse, mit dem der Horer sich nur 
inanbetracht der hiibschen und humorvollen Melodiefiihrung aus- 
sohnt. 

Der punktierte Rhythmus, wie er das Lied Bsp. II 307 voll- 
standig beherrscht, nimmt in allen drei Miinchener Handschriften, 
besonders aber in Ms. 1662, einen stattlichen Raum ein. Nament- 
lich ist es die Aktivitat des Spottes und der Abwehr, die durch 
diesen Rhythmus eine besondere StoBkraft gewinnt. In diesem Sinne 
wirkt er auch in dem anderen Hagestolzenlied Bsp. II 309. Man 
muff natiirlich unterscheiden zwischen Fallen, in denen er 
integrierender Bestandteil der gesamten Melodiebildung ist (Bsp. II 
307 und II 309), und Fallen, da er nur ganz gelegentlich auftritt, 
wie in dem ausdruckgesattigten Trauergesang Bsp. II 310, der 
mit seiner weit ausholenden, echt espressiven Adagio(!)-Melodie 
und seinem héchst charakteristischen d-moll zu den schénsten 
Miinchener Liedern iiberhaupt gehért. Fiir diese Melodie ist 
unbeschadet der sich spater einschleichenden vereinzelten punk- 
tierten Rhythmen gerade die Getragenheit und Ebenmafigkeit 
ihrer Rhythmik bezeichnend. 
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‘Das Lied Bsp. II 306 ist eine vereinzelte Probe fiir eine 
italienisierende Plapperfreudigkeit, die vom liedtechnischen Stand- 
punkt aus recht beachtlich ist, deren Angemessenheit im. vor- 
liegenden Falle im Hinblick auf den Text jedoch nicht unbedingt 
bejaht werden kann. Es gibt vielleicht zu denken, daf hier der 
Liedersanger. im selben Augenblick, da er melodisch mit einem 
neuen, einem Parlando-Stil. aufwartet, das natiirliche und un- 
mittelbare Verhaltnis zum Texte verliert, das er in Liedern wie etwa 
noch Bsp. H 308 und II 311 so ungezwungen zu wahren weif 7). 
Beide Stiicke gehéren keineswegs zu den bedeutendsten Nummern 
der Minchener Sammlungen, und sie sind sicherlich viel kunst- 
loser gearbeitet als das nicht ohne Raffinement zugeschnittene 
Lied Bsp. II 306, aber sie treffen den Affekt der Dichtung 
sicherer’ und halten den Rahmen des Liedes besser ein. 

_ as monodische Prinzip triumphiert in den Miinchener Lie- 
dern. ‘Dabei ist ‘die Beobachtung interessant, welches Verhiltnis 
der instriimentale BaB zur Singstimmie einnimmt. Seine ausschlieB- 
lich instrumentale Bedeutung ist nirgends mehr umstritten. Wenn 
er sich, wie in dem Liede Bsp. II 307, im Unisono auf’s aller- 
engste an die Oberstimme anschlieBt, sodaB er teilweise _,,sylla- 
bisch’’ gebildet erscheint, ist sein instrumentaler Charakter natiirlich 
auch eindeutig fixiert, und zwar auch dann, wenn man von der 
‘iedstilistischen Unméglichkeit, zwei Stimmen auf so lange Strecken 
dasselbe singen zu lassen, einmal vdllig absieht. Hinzukommt In 
diesem Falle, daB die Abweichungen vom Unisono, weit ent- 
fernt, daB sie den Gedanken an eine zweite Singstimme aufkom- 
men lieBen, aus spezifisch instrumentalen Erfordernissen heraus- 
geboren sind. Ganz im allgemeinen aber erhebt sich der BaB 
in den Miinchener Liedern zum Range einer selbstandigen und 
mit dem Gesange wetteifernden Stimme, ohne deshalb freilich 
— wenn man von Ausnahmen wie Bsp. II 304 absieht — den 
Gesang zu erdriicken. 

1) Die Miinchener Lieder weisen auffallend reichlich den Tripeltakt 
auf. Angesichts ihrer reprdsentativen Bedeutung fiir die reine deutsche 
Liedmonodie des 17. Jahrhunderts gebe ich hier eine Uebersicht tiber die 
Haufigkeit der Taktarten und Tongeschlechter, wobei ich &/3- und °/,-Takt 
zu den Tripeltakten zahle: Ms. 1526: 2 Tripel- und 3 Dupeltakte, 4 Dur- 
und 1 moll-Tonart. Ms. 1577: 22 Tripel- und 25 Dupeltaktarten, 23 Dur- 
und 24 moll-Lieder. Ms. 1662: 17 Tripel- und 23 Dupeltakte, sowie 27 Dur- 


und 13 moll-Lieder. — Der Riickgang des moll-Geschlechts geht also 
der Verringerung der Anzahl der Tripeltaktlieder parallel. 
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So wie diese Lieder notiert sind, also ohne Aussetzung des 
Continuo, in ihrer rein vokal-instrumentalen Zweistimmigkeit, sind 
sie vollwertige Kunstwerke. Nirgends ist ein Zweifel an der 
letzten Absicht des Komponisten moglich. An den Geschmack 
des Continuospielers sind ebenso hohe Anforderungen gestellt wie 
an sein musikalisches Versténdnis; der Betatigung seiner individuel- 
len Phantasie jedoch ist verhaltnismaBig wenig Raum gelassen, 
weniger jedenfalls als den italienischen Ariensingern der Zeit, 
weniger auch als dem Maestro al cembalo der italienischen Oper. 

Der deutsche Hang zur Korrektheit, Griindlichkeit und Voll- 
standigkeit macht sich auch in diesen siiddeutschen Liedern geltend. 
Er leiht ihnen eine innere Geschlossenheit, Abgerundetheit, sti- 
listische Einheit und damit einen ganz eigentiimlichen Reiz, den 
auch die nicht wegzuleugnende Abhdngigkeit von Italien (vokal) 
und Frankreich (instrumental) nicht auszuléschen vermag. In 
diesem Zeichen sollte das deutsche Lied ein gutes Jahrhundert 
spater siegen und zu einer internationalen Lebens- und Geistes- 
macht werden. 7 
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Personen= und Sachregister. 


Die Ziffer gibt die Seitenzahl an. 


Die Einklammerung der Ziffer 


bedeutet, daB das Stichwort auf der betreffenden Seite innerhalb eines 
Zitates (einer Titelangabe, eines Gedichtes usw.) vorkommt. 


Abert, Hermann XIf, XV 

Abgesang (der Meistersinger) 
233 

Abraham a Santa Clara 171, 293 

A - cappella - Kunst 1 (des 16. Jahrh.), 
80 (a-c.-Stil), 89; 128 (a-c.-Stil), 
136 

A-cappella-Lieder 3 (des 17. Jahrh.), 
153 

Actéon (65) 

Adam (217) 

Adler, Guido 286 

Affekt 174, 337 

Agazzari, Agostino 2 

Ahle, Johann. Rudolf 222 

Ahlefeld, von 222 

Akkordthema 332 f. 

Akrosticha (,,auff Namen") 30 

Akzentton (147) 

Albert, Heinrich 3, 8, 12 ff, 15, 18f, 
32, 34f, 48, 58, 60, 63, 70, 119, 
138, 140, 142, 156, 189f, 194, 235, 
239 

Alexandriner (Versart) 38f, 174, 191, 
273 

Allegorie 108 

Allendorf, Georg Niege von 2 

Altdorf (an der Schwarzach) 81 

Altenburg 131 

Altona 229 

Ammerbach, Elias Nikolaus 2 

Amor (Gottheit) 120f, 125, (144), 
155, (161) 

Amphion (219) 

Amsterdam (270) 

‘Anapast 22 

Anhalt (274), (281) 

Anheisser, S. 14 


170, 


Anonyme Lieder s. Namenlose Lieder 

Ansbach s. Onoltzbach 

»Aria“ (der Miinchener Liederhand- 
schriften) 330 ff, 333 

Arie 32, 142, 147, (181), 183, (183), 
184 ff, 187, 189f, 224, 265f (fran- 
zosische A.) 

Arkadien (158) 

Arnheim, Amalie 156 

Arsis (,,hohe Silbe’’) 39, 284 

Auftakt, verlangerter 67 

Augsburg (60), 91 

August, Herzog zu Sachsen 114 

Aussetzung (des Generalbasses) 
302; 23341, °338 

Bach, Sebastian XV, 17, 318 

Bakker, Dietrich (272), 273—275 

Balde, Jakob 285 

Balladenton 99, 102, 253 (ballades- 
ker Stoff), 260 (balladeskes Lied), 
316 

Balladeske Gesdnge (s. auch Bal- 
ladenton) 91, 103f, 107 

Ballett, franzdsisches (Lied) 265 

Balletto (74), (91), 136 

Banck, Carl 24 

Bandura (s. auch Pandora) (190) 
(= ,,Bandoer“) 

Bar’ (der Meistersinger) 233 

Barock 129, 154, (171) 

Basso ad organum s. Continuo 

Basso seguente 3 

Bassus continuus s. Continuo 

Bassus generalis s. GeneralbaB 

Bayreuth 74, (75) 

Beethoven, Ludwig van 
177, 279 

Begleitstimmen 45 


147, 


ee S2 40, 


Berger, Andreas 60—63, 73, 150 

Berlin 48 

Bermudo, Juan 2 

Bernhard, Christoph 262—263 

Bernhard, Paul 110 

Bernoulli, Eduard 13, 189 

Bertali, Antonio 137 

Besetzungsfrage 169 f 

Bezifferung 160, 203, 334 

Bibel 174, (175) 

Bitterfeld s. Zorbig 

Bleier, Georg 19 

Blume, Friedrich 2, 4, 21, 71 . 

Blumen“ (der Meistersinger) 171, 191 

Boeckh, August XII 

Bohm, Paul (117) 

Bohmen 60, (272) 

Bohn, Emil XIV, 16, 56, 126 

Brahms, Johannes 177, 279, 333 

Braunschweig 55 

Breslauer, M. 140 

Briegel, Wolfgang Karl 

Brouwer, Adriaen 229 

Bruckner, Anton 177 

Buchner, August 208 

Bucholtz, Heinrich 191 

Bugenhagen, Johann (175) 

Bukoliker, griechische 158 

Burkhardt, Max 191, 274 

Buttstadt (in Sachsen-Weimar) 131 

Gaccini, Giulio 410) 12) 165.35, 11354, 
183 f, 187, 194, 213, 258 

Caesar, Helene Vetter geb. XV 

Caesar, J. M. 285 

Cahn-Speyer, Rudolf 11 | 

Cantoreigesellschaft s. Kantoreigesell- 
schaft 

Cantus-firmus-Methode 33 

,Canzon s. Kanzone 

Canzonette 27, (52) 

Carsten, Johann 242 

Castiglione, Baldassare 2 

Cats, Jakob 229 

Celle 55 


4, 224 


Choralfermate s. Fermate 

Chorlied 27, 40, 53, 56, 136, 163, 
180, 213, 231 

Chlum (in Bohmen) 58 

Christenius, Johannes 30, 58, 87, 
131—134 

Christian, Markgraf zu Brandenburg 74 

Christus 7, (290), 291 

Chromatik 17, 35, 86, 244f, 256, 
281, 305, 312 71,,315, 311, 319, 350 

Chromatisierung 168, 312 

Chrysander, Friedrich 91 

Clavicymbel (141), (158), (109), (190) 

Cleuszlein s. Kadenz 

Clodius, Student 80 

Coda 102, 259 

Coler, Martin 259—262 : 

»Comodienlieder’, ,,Wiener 176 

Continuo, Basso 4, 34, 44, 59, 70, 
90, (91), 136, 146, (155), 160, (169), 
171, (182), 185, 187, 189 f, 202 f, 235, 
246f, 255, 261 ff, 279, -281;:,302, 
304, 313, 316, 327, 331, 334f, 338 

Continuomesse 137 

Continuomotette 89 

Convivia der deutschen Studenten 87 

Cori spezzati 63 eats 

Corneille, Pierre 21 

Cornetto s. Kornett 

Corydon s. Korydon 

Couplet 132 

Courante 71, (75), (91), (117), (122), 
(208), 

Courrente s. Courante 

Crescendo, rhythmisches 

Dach, Simon 252 

Dafnis 191 

Dafnis aus Cimbrien (Pseudonym 
J. Rists) 195, (196), (197), (198). 

Daktylus 22, 39, 94 (daktylischer 
Rhythmus), 208 ff, 211, 230, 252, 
265, 308 f, 311 (daktylischer Rhyth- 
mus) 


171 


Cembalo (s. auch Maestro al cembalo) Danae (7) 


334 
Chanson 213 
Chitaronne (142) 


Danemark 222 
Danzig 259, 262 
Darmstadt 224 


Choral, protestantischer s. Kirchenlied Dedekind, Henning 80 
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Dehnung (melodische) 
220, 250 

Dessau s. Priorau 

Detailmalerei, musikalische 102, 123 
(Kleinmalerei), 129 

Deutsches Reich 106f, 175 

Deutschgesinnte Genossenschaft 26, 
229, (243), 251, 269, (283) 

Deutschland 135, (175), 222, (223), 
(248), 296, 312 

Devise’ (H. Riemann) 202, 335 

Dialektwendungen (in Liedertexten) 
25, 289, 295 

Dialoggedichte (s. auch Dialogus) 
144. 

Dialogus (60), 63, 83, (118), (131) 

Diana (65), (197), 198 

Dietbold, Caspar 5, 213 

Dillherr d. J. 110 

Dissonant 178 

DominantschluB 84, 148, 177 

Dominantseptakkord 89, 303, 314, 
317 

Dominanttonart 

Don Juan 196 

Doppelschlag 62 

Drama 22, 107 

Dramatische Pointierung 123 

Dramatischer Einschlag 159, 171, 261 
(dramatischer Stil), 316 (dramatisch. 
Zug), 331 

Dransfeld (77), 78, (81) 

Dresden (141), 142, 181 

Dualismus, harmonischer 17, 21 

Duett, instrumental beglcitetes 
186 

Dynamik, Veranderung der (s. auch 
Kontrastwirkung) 119 

Eccard, Johannes 55 

Echolied 235 

Echo-Technik 280f, 286, 334 

Ehetreiber, Margareta 92 

Ehrentanzlein 139 f 

Eichorn, Andreas (48) 

Einstein, Alfred XIII, 4, 17, 142 

Elbischer Schwanenorden 26, 195, 
251 

Elegie 32, (290), 291f, 297f, (299), 
(300), 301, 306, 324 


149, 154, 210, 


95, 


193 


168, 


Eleonore, deutsche Kaiserin (272) 

Engfithrung 63, 127, 139, 335f 

Epigramm (poetische Gattung) 22 

Episch (147), 262/263 

Epos 195 

Epstein, Peter 45, 93 

Erbauungsliteratur (289) 

Erfurt (124) 

Erlebach, Philipp Heinrich 

Erotik 46, 110, 229 

Eulenburg, Sigwart Graf 21, 92 

,,Euridice’’ (Peri) 147 

Evangelien (172) 

Fagott (158) 

Falala(-Refrain) 87f, 103f, 113, 136 

Ferdinand, Kénig von Ungarn 137 

Fermate 56 (fermatehaft), 58, 180, 
2090, 211, 216, 224 

Ferrara (100) 

Festlied 140 

Fischer, Kurt 88, 142, 172, 195, 220 

Flandern (77) 

Fleming, Paul 

Florentinisch 
305 

Florenz 10, 142 

Fléte (158), (160), 222 

Forster, Georg 126 

Franck, Johann 191 

Franck, Melchior 55 

Frankfurt (Main) 63, (64), (290) 

Frankfurt (Oder) 48 

Frankreich 84, 174, 198, 222, 269 

,,Franzosische Lilien‘’ (bei Ph. v. 
Zesen) (271) 

Franzdsische Melodien (in C. Stielers 
,,Geharnischte’ Venus) 265—267 

Freiberg (114) 

Fremdwort 12, 
270 

Frey, Martin 11 

Friderici, Daniel 128—131 

Friedenshymnus (H. Pape d. J.) 248 

Friedlander, Max 2, 6, 27, 55, 77, 
110 

Friemar (bei Gotha) 124 

Fruchtbringende Gesellschaft 23, 174 


19 


252 
1495 2564," 261; 203; 


23.4 49 143 e170) 
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Prithlingslied 248 


Graz 92 


Pugato 102, 118 (fugierter Stil), 119 Grieg, Edvard 177 


(ebenso) 
Fuge 318 
Fuhrmann, 

(122) 
Fuhrmannische Erben (125) 
Gagliarde (52), 62 (G. n.-Typ), 71, 

73, (75), 81 (G.n-Typ), (122), 150 

(G.n-Typ), 231 (ebenso), 232 
Galilei, Vincenzo 2 
Gallus, Jacobus 17 
Ganassi, Silvestro 2 
Ganzschlu8 246, 317 
Gassenhauer 204, 247 
Gastoldi, Giovanni Giacomo 88, 126 
Gedankenlyrik 254 
Gegenreformation 92f 
Geige s. Violine 
Geigenart, franzdsische 266 
Geigenwerk, Niirenbergisch 28 
Geistlich (als Stilbegriff) 6 ff, 17, 124, 

177, (190), 191, 209, 224, 269, 286, 

288, 291, 325 
Gelegenheitslied 91, 137, 140, 200, 

242, 24712714: 
Gemeindegesang 66 
GeneralbaB 1, 4, 9, 

(190), 191 
GeneralbaBlied 128 
GeneralbaBpraxis 34 
GeneralbaBspieler 241 
GeneralbaBzeitalter 2 
Generaltakt 280 
Georg II., Landgraf von Hessen 141 
Gerle, Hans 52 
Gesangbuch, Hohenlohisches 92 
Gesangsvariation s. Variation 
Geselliger Liedstil 87, 103 
Gesetzlein“’ (Strophe) (290), 291 
Geutebriick, Robert 13 
Glossy, Blanka 177 
Gluck, Christoph Willibald 245 
Gliickstadt 222 
Goethe, Wolfgang von XIII, 174, 

183 
Gotha 124, 224 
Gottingen 55 
Grablieder 138 


Georg Leopold (110), 


146, 


155, 
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Gross, Johann 131 

Grundherr, Leopold (81) 

Guarini, Giovanni Battista 

Guht, Christian (251) 

Gustav II. Adolf, Kénig von Schwe- 
den 91, 93 

Haas, Robert 177 

Habersack, Christian 

Habsburg 84 

Haiden, David 29 

Haiden, Hans 28 f = 

Haiden, Hans Christoph 27—47, 48 ff, 
61,f,.71, 734, 83% 109; 140; Bao; 
192 

Haiden, Sebald 28 f 

Halbmeyer, Simon (97) 

Hall (in Wiirttemberg) 
(106) 

Halle (Saale) 63, 271 

HaJlerword, Johann 128 

Hamburg 156ff, 159, (166), (169), 
(172), (173), 195;,', 199), (219), ni222, 
229, (230), (242), (251), 259;, 262; 
209, (271),. 213 

Hammerling, Meister 196, (197), (198) 

Handel, Georg Friedrich 318 

Handel, Peter (190) 

Handl, Jakob s. Gallus 

Harfe (190), (297) 

Harmonik 148 (harmonische Entwick- 
lung), 168, 216, 219, 240 

Harnisch, Otto Siegfried 55—58 

Harten, harmonische 45 

Hassler, Caspar 28f, 74 

Hassler, Hans Leo 27f,. 30, 35, 50, 
87f, 128, 136, 142 

Haufung der Kunstmittel 245 

Haussmann, Valentin 30, 32, 61; 126 

Hautt, David (288), (294) 

Havata, Wilhelm Graf 58 

Heinlein, Georg 28 

Heinrich [V., K6nig von Frankreich 
84 

Held, Christoph (78) 

Helder, Bartholomaeus 

Helios-Verlag XV 

Hellenisten, Florentiner 136, 190 


196 


138 


91f, (97), 


123—125 


Henffenfeld zum Heroltsberg, Sey- Johann Georg I., Kurfiirst von Sach- 


fried Pfintzing von 31 sen 141, (182) 
Henriette, Fiirstin von Oranien 274 Jonas, Justus (175) 
Hering, Michael (157) Joseph I., deutscher Kaiser 288 
Heugel, Paul 110 Jugendbewegung 25 
Heuss, Alfred 18f Juliane, Fiirstin zu Anhalt 281 
Heyde, Ernst Schwabe von der 36 Kadenz (auch ,,Cleuszlein“) (31), 33, 
Hippe, Max XIV 42, 56, 73, 89, 105 (melodische 
Hochdeutsch 23 Klauseln), 111 (ebenso), 114 (stereo- 
Hochzeitslied 139 type SchluBfloskeln), 120, 139, 148 
Hohenlohe-Langenburg, Graf Wolf- (F-dur-Kadenz), 154, 168, 189, 191 
gang von 92 (melodische Klausel), 192, 193 (K.- 
Holland (s. auch Niederlande) 270 ierung), 194, 200f, 203, 226, 236, 
Holzer, Anton 285 309 , 
Homophon 72, 111 Kaiserliederbuch 24 
Homophonie 6 (H. des 16. Jahrh.), ee 
112 Kant, Immanuel XII 
Hora: 26, 120 Kantate 1, 18f, 63, 171 (kantaten- 


haftes Element), 174 (ebenso), 178, 
(181), 183, (184), 185f, 195 (K.n- 
Stil), 213 (kantatenhaftes Element), 
222, 224, 330 

Kantoreigesellschaft (94) (= Delitz- 
scher), (95) 

Kanzone (60) (,,Canzon‘’), 61, 63, 91 

Kapuzinerorden 286 

Kauffmann, David (75) 


Tambicus (Opitz) 22 

Idee (der Liedkomposition), poetische 
40 

Imitation 38, (44), 51, 59, 80, 86, 90, 
IO2 e108, 212; 115. 120... 126 fi, 
138 f, 146, 148, 155, 189, 207, 211, 
2t7 tL, 236,. 240,.:330,.334.ff. 

Individualismus 253, 271 


Instrumentalismen 318 Kauffmann, Paul (30), (40), (56), (71) 
Instrumentalmusik 19, 334 (fran- Keller, Hermann 11 

zosische TI), 336 Kiel 222 
Intonation (66), 125 Kinkeldey, Otto 2, 19 


Intrade (40), (52), (53), (91), (117) Kinsky, Georg 28 
Inzersdorf (am Wienerberg) 137,  Kirchenlied, protestantisches 8, 21, 


(138) 56, 58, 60, 125, 136, 172, 177, 
Istitutioni harmoniche (Zarlino) 17 179, 180f, 201, 208, 213, 216 ff, 
Italianismen, virtuose 136 220, 223f, 226f, 231, 244, 282, 
Italien 135, 142, (182), 198, 222, (223) 285, 287, 325 
Italienertum, musikalisches 140 Kirchenquodlibet 131 
Itzehoe (in Schleswig-Holstein) 156, Kirchentonarten s. Kirchenténe 

160 Kirchenténe 17f, 33, 45f, 55, 84f, 
Jakobi, Michael 214—228, 233 168, 194, 207, (245), 274 


Jamben (s. auch Iambicus) 54, 95, 114, Kittel, Caspar 181—187, 212 
151, 200, 208, 211, 230, 252, 265, Klausel s. Kadenz 


275 Klavierbegleitung 33, 313f 
Jeep, Johann 64, 77—91, 94, 109, KlaviermaBig 247 

140, 192 Klinggedicht s. Sonett 
Jena (75) Klopstock, Friedrich Gottlieb 174 
Johanna, Markgrafin zu Baden und Knabenstimmen 158 

Hochberg 283 Kniittelvers 22, 144, 308 
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Kéberle, Johann Adam (296), (299). 
Kolhans, Hans Heinrich 191 
Koloratur 19, 35, 51, 


Lange, Joachim 58—00, 61 
. Lantzenberger, ‘J. 
56 (Kolorie- Lasso, Orlando di 136 


27 


rung), 78, 112, 119, 127, 131, 138f, ,,.Lateinische Lilien‘ pe Pha Vv. cee 


171, 189, 
256, 286 

Koloraturfreudigkeit 

Komédienlieder s. 

Komplementére Rhythmik 86f, 185 

Konig, Emanuel (290) 

K6énig, Johann Georg (290) 

K6nigsberg 58, 189, (190) 

Konstanz (288), (294), (296), (299) 

Kontrapunktik 85, 88, 127f, 138, 
146 f, 335 

Kontrastwirkung, dynamische 280 

Konzert, geistliches 89, 222 

Konzertierender Stil 70, 159, (160), 
162, 164, 224 

Kornett (Cornetto) (158), (160), 

K6érnlein, Hieronymus (106) 

Korte, Oswald 1 

Kortkamp, Jakob 263 

Korydon (193), (199) 

Koster, Albert 251 

Krabbe, Wilhelm 2f, 5, 22, 145,171, 
176, 195f, 
215 f.219; 222; 231, 259, 286 

Krebs (astronomisch) (153) 


170 


Kressenstein, Johann Wilhelm Kress v. 


40 
Kretzschmar, Hermann XI, 1, 5, 7, 
9, 18 ff, 27, 34, 112; 135,' 140, 143, 


147, 150, 156, 159, 170f, 184, 186, 
252, .:259, 


189, 198, 201, 220, 241, 
262 f, 313, 327 ff, 330, 334, 336 


Krieg, DreiBigjahriger 5f, 20, 23, 82, 
84, 93, (95), 98, 106f; 137, -191, 
225, 248, (251), 328 

Krieger, Adam 18, 177, 334 


Kroyer, Theodor 245 

Kruss, Johann 231—237, 238, 242, 
246 f, 263—264, 265, 276 

Kuen, Johannes 285 ff. 

Kupido (253) 

Kurfiirst, der Grobe 23 

Kurtz, Graf Albert 286 

Lach, Robert 189 

Lanckisch, Friedrich’ 131 


844 


191 f, 237 (Kolorierung), 


,,comddienlieder’ Laute 1f, (141), 


£98 £50205) 210 i242; 


(271) 
Laurentius von Schniiffis 7, 204, 

285—325, 327, 329, 331 ' 
158, (169), (173). 
(190), 222, (297) 7 
Lautensack d. Ae., Paul 29 
Lautensack d. J., Paul 28 f 
Lechner, Leonhard 126. 
Lehmann, Zacharias (52) 
Lehrgedicht (poetische Gattung) 
Leichtentritt, Hugo 24 
Leipzig (131), 191, (242), 271 
Leitton 46, 68, 331 
Leopold I., deutscher Kaiser 

328 


22 


286, 


162 Lied (als der dieser Studie zugrunde- 


liegende Begriff) 18 ff 

Liedasthetik 118 

Liederspiel 195f 

Liederzyklus 40f — 

Liedforschung, literarhistorische _ XI f 


Liedmonodie XI, 2, 5, 84 


Liliencron, Rochus von 45, 156 
Lippold, Christoph (75) — 

Litanei (137), (140) 
Literaturgeschichte, Laurentius’ Stel- 


lung innerhalb der 290 
Liturgik 214 
Liturgische Stilbegrenzung 226 
Lombardischer Rhythmus 193 
Lorentz, Anna Maria (242). 
Lorentz, Christian (242) 
Lorentz, Christina. Regina (242) ~~ 
Lorentz, Johanna (242) 
Lorentz, Johanna Margaritha’ (242) 
Lorentz, Susanna Eieabe (242) 
Lésnitz (117) 
Léwenstern, Matthaus pellet von 


45, 93 
- Ludwig XIV., Kénig von Frankréich 
207 Tis ' 
Liineburg 49, (173), (214), (215), 
(221), 222 ; ey 
Luther, Martin 26, 37, 167, 174,: 
(175), 176, -179.f...&2 


Liitzen, Schlacht bei 91 . Motette 31, 53, 90, 149, 178 
Lyrik 26 (Opitz’ Definition der L), Motivische Arbeit 320, 324, 330 


239 (musikalische L) . Miiller, Adolf 177 
Lyrisch 70, 114,-128f, 131, 143, 145, Miller, Giinther XIII, 20, 49, 71, 
150, 152, 159, 184, 256, 331 156, 172, 184, 229, 252f, 271 
Lyttich, Johann 87, 101, 110 Miller, Hermann 177 


Madrigal 27, -44,-59 (madrigalische Miinchen 285 
Komposition des 16. Jahrh.), 61, Miinchener Liederhandschriften 327 


(63), 80, 89, 137, 149, 163, 224 bis 338 
Maestro al cembalo 338 Miinchener Liederschule (17. Jahrh.) 
Maffert, Petrus 277 285 
Magdeburg (272) Miinchen-Moosach 285 
Mainz 126 Musica, nuova 18 
Marenzio, Luca 126 Musiche, nuove (Caceini) 10, 12, 
Maria Antonia, Erzherzogin 328 135, 187 
Marienlied 286 Nachtanz 170 
Marsch, die Haseldorfer 222 Namenlose Lieder (in Ph. v. Zesens 
Marsch, kriegerischer 108 ,yRosen- und Liljentahl’’) 282—284 
Materialismus (im Liebeslied) 253 Narcissus (289) 
Max Emanuel, Kurfiirst 328 Naturalistik 179, 236, 281 
Medici, Lorenzo (77) . Naturlied 329, 331 
Meier, Peter -196—213, 241, 282 Nauwach, Johann 30, 141—155, 192: 
Meistergesang 93 _ - Neapolitanisch 149 
Meistersinger. 170, 233, 237, 241  Nemi, See von 198 
Melanchthon, Philipp (175) - Nestroy, Johann Nepomuk 177 


Melisma 42, 72f, 78, 85, 108, 112, Neujahrslieder 123, (124) 
115, :129, 151, 168, 191, 200, 203, Nicolai, Otto 292 
207 f, 210, 227, 232,236, 279, 281, Niederdeutsch (171), (271) 


SIS 2 - . Niederlande, die (s. auch Holland) 
Memmingen (an der Ve n(207)A13 269, 273 
Mensuralepoche 194, 309 - Niederlander 171 (EinfluB der N.), 
Mensuralmusik 101 209, 229 : 
Mensuralrhythmik 9 - - Niederlandisch 276; 282 
Mensura perfecta 12 - Niessen, Wilhelm 80 


Messekomposition, niederlandische 33 Noack, Friedrich 224 
Metzger, Ambrosius 109-114, 123 Norddeutsch 194, 287 


Meyer, Kathi 252 : Norddeutschland 156, 327 
Minnelied, altdeutsches 177 - - Norderdithmarschen s. Wesselburen 
Mitteldeutschland 156, 287; 327 - Nérdlingen, Sieg bei 137 

Mittelsatz- 163° - Nota cambiata s. Wechselnote 
Modulation 244, 322, 330, 334° Note gegen Note (Satztechnik) 163, 
Moliére, Jean Baptiste 21 185, 208 

Monadie,. italienische 18, 21, 135° ~ Notenschrift, agogische 13 
Monodisten, Florentiner . 20° Yi Niirnberg 27f, (30), (40), (56), (60). 
Monteverdi,- Claudio 35 (71), 73, 77, (78), 81, (97), (110), 
Moritz, Landgrar zu Hessen (53) _ (114), (122), (125), (138) 

Morphy, Don Guillermo 2 Niisler, Gottlieb Kristian 279--281, 


Moser,, Hans Joachim XI, 13f, 16, 282 
24, 52, 54, 66, 128f, 137, 286. Nymphen (163) 


Nymphenpoesie 167, 328 Pest (Krankheit) 93 


Oberborbeck, Felix’ 313 Petrarca, Francesco 159 
Ode (poetische Gattung) 22, (120) Petz, Anna Maria 28 
Odontius, Matthaeus 114—117 Pfeiffer, Michael (251) 
Ofen, Eroberung von 328 Pfitzing, Martin (81) 
Oktavsprung 133f i Phaethon 296, 312 
Onoltzbach (117), 125 Phantasie (Kompositionsform) (53) 
Oper (Jakobis Liineburger Plan einer Phébus (219), (303) 

O.) 222 Phrygisch (Kirchenton) 62, 134 
Opera seria XV, 163, 338 Pindar 61 
Opernarie, italienische 335 Piscator, Georg 285 
Opernrezitativ 147 Poeta laureatus 65, 93, 97, 196, 270 
Opernstil, italienischer’ (184) Polnische Tanze 32, (131) 


Opitz, Martin 21 ff, 24 ff, 36, 38f, Polyphonie (des 16. Jahrh.) 6 
45, 53, 141, 143, 151f, 172, 174, Posaune s. Trombone 
184, 191, 208, (209), 252, 270f, 273 Positiv (Instrument) (190) 


Oranien s. Henriette Pottendorf (in Niederdsterreich) 137, 
Orchesterlied 19 (138) 
Orchesterritornell (s. auch Ritornell) Prag (58) 

334 Praludium 318 
Orgel (173) PreuBisch-Eylau 58 
Orpheus (219) Prinner, Johann Jacob 328 
Ortiz, Diego 2 Priorau (bei Dessau) 269 
Ostade, Adriaan van 229 Procopius (Kapuziner) 286 
Osterlied ‘180 Proportio 101, 309 
Ostinato 315 Protestantismus 91 
Ovid (65) Priifer, Arthur’ 27, 64, 80, 159 
Padagogische Anschauungen (Selle) Psalmenparaphrase 171 

156 Quartsextakkord, der kadenzierende 
Paduane s. Pavane 40, 46, 89 
Palmenorden 23, 26 Quartsprung-Motivtyp 127, 260, 202, 
Pandor(a) (173) 0393177332 
Pape d. Ae., Heinrich 195, 240—241, Quintbeantwortung 127, 207 

242 Quintsprung 68, 72 


Pape d. J., Heinrich 242, 248, 254 Quodlibet (s. auch Kineire aa eontece 
Parallelen (Satzfehler) 34 (Quint), 46 (131), (137) 

(Quint und Oktav), 69 (ebenso), 70 Racine, Jean de 21 

(ebenso), 102 (Oktav), 257 (Quint) Radecke, Ernst 1 


Paralleltonart 148 Rauch, Andreas 137—141 

Parcus, Leonhard (296), (299) Realismus 65, 67 (,,realistisch stam- 
Parlandostil 337 melnd“), 83, 220, 229, 240, 281 
Parodie 78, 199, 205, 252, 264f Rebenlein, Georg 271 

Pastorales Element 167 Rebenlein, Jakob (166), (169), (196), 
Pastorellen (157), (158) (230), (242) 

Pause, beredte musikalische 324 f Rechtschreibung der deutschen Lie- 
Pausenscheu 66 derdichtungen 25, 329 

Pavane (53), (75), (117) Refrain, musikalischer' 206 
Pegnitzschaferei, Niirnberger 195 Regal (Instrument) (158), (160), (169) 
Peri, Jacopo 147, 213, 258 Regnart, Jakob 136 


346 


Rehnfeld, E. 131 Rubert, Johann Martin 264f 

Reim 22, 36, 42, 54, 58, 69f, 72, Rudolstadt 229, 251 
150, 185, 192, 200, 209f, 234, 241 Russische Tanzmelodie (bei Beethoven’ 
(Respekt vor dem R.), (252), 258, 32 


273, 304, 335 Riistig s. Rist 
Reimann, Heinrich 24 Sachsen-Weimar s. Buttstadt 
Reissmann, August 20 Sachsisch 194 
Remstadt (bei Gotha) 124 Salomo, Kénig 140 
Renaissance-Musiker, italienische 136 Saltarello 101 
Reusner, Johann (190) Sandberger, Adolf 28f, 31, 38 
Reuterliedlein (95) Sarabande (208), (209) 


Rezitativ 19 (rezitativische Melodik), Sartorius, Johann Friedrich 125 
35 (rezitativischer Einschlag), 70 (re- Saturnus (Planet) (153), (154) 
zitativischer Stil), 147, 159 (rezita- Satyrn (163) 
tivischer Stil), 174 (rezitativischer Satzfehler (s. auch Parallelen) 34, 
Einschlag), 178, 187 (rezitativischer 46, 69f, 102 
Stil), 256 (R-Ton), 259, 261 (re- Schaferdrama 196 
zitativischer Stil), 263 (rezitativischer Schaferei (poetische Gattung) 22, 
Ton), 305 (R-Stil) (158) 

Rhelein, Wolfgang 110 Schaferlyrik 46, 158, 167 (Schafer- 

Rhythmik 194, 200, 202 ff, 206,217f, poesie), 328 (ebenso) 

232, 282, 287, 304, 307f, 323, 336 Schaferspiel, italienisches (167) 

Richter, Wolfgang (64) Schaffer, Zacharias 80 

Riemann, Hugo XI, 6f, 12, 14, 16, Schauspiel 196 
20, 34, 48, 91, 124, 126, 147, 184, Scheidemann, Heinrich 195 
202, 286, 335 Scheidt, Samuel 18 

Rinuccini, Ottavio 141 Schein, Johann Hermann 17f, (27), 

Rist, Johann (s. auch Dafnis aus Cim- (64), 80, 87, 155, (156), 170 
hrien) (3), 5, (22), 26, 38, 156, Scherff, Balthasar (71) 

171 ff, 174, (175 = ,,Riistig’), 176f, Schiller, Friedrich von XII, 94 
180f, 1905—228, 220, 231, 240f, Schkeuditz 63 


269 f, (271), 293, 331 Schlachtmusik 107 
Ritardando, ausgeschriebenes 180, ,ochlafftruncksliedlein (40) 
194, 202, 283 Schleswig-Holstein s. Itzehoe 
Ritenuto s. Ritardando Schlick, Arnold 2 
Ritmo di quattro battute 280 Schlu8, phrygischer 68, 89, 274 
Ritmo di tre battute 280 SchluB, plagaler 236 
Ritornell (s. auch Orchesterritornell) SchluBbestatigung 129, 280 
314, 334 ff. SchluBdehnung 283 
Rivander, Paul 80, 117—121, 122, SchluBklausel s. Kadenz 
125 SchluBiiberbietung 129, 317 
Rom 198 SchluBverzierung, blumenhafte 240° 


Roman 22, 24, 195, 288, (289 = Re- Schlu8wirkung, Hinauszégerung der 
naissance-R), (290 = psychologischer 133, 162 


R.), 294 Schmitz, Eugen 2f, 19, 38, 44, 70, 
Rémisch 149 . 74, 89, 142, 155, 183 
Rostock 128, 130 Schmitz-Bonn, Arnold 62 
Rothenburg (ob der Tauber) 92f, Schneider, Karl 20 

(97), (106) Schneider, Max XV, 2, 91 


Schniffis (in Vorarlberg) 286 

Schniiffis s. Laurentius 

Schop, Johann 195, 214—221, 241 ff, 
245, 254, 256, 258—259, 260, 277 
bis 279, 281, 287 

Schubert, Franz 41f, 70, 177 

Schultes, Johann (60) 

Schultz, Jacob 195 

Schumann, Robert 41f, 70, 104, 177 

Schupp, Balthasar 171 

Schiirer, Zacharias (52) 

Schusterfleck 211 

Schiitz, Heinrich 9, 17f, 141 f, 182, 
262 

Schwdbisch-Hall s. Hall 

Schwan, schlesischer (Opitz) 

Schweden 222 

Schwieger, Jacob 5, 229—249, 251, 
254 f, 263, 269 f, 276, 331 

Schwirs (Schwirse, Schwirsen), 
Gregor 158 

Schwirs (Schwirse, Schwirsen) 
Timotheus. 158 

Seladon (,,Celadon) (244) 

Selle, Thomas 30, 156—181, 195, 
202 f, 209, 214, 235, 260 

Septime, frei eintretende 70 

Sequenz 145, 150, 171, 193, 207, 
211, 307,: 330 

Sexuelle Sphare (im Liedertext) 
110 f, 299, 328 

Siebenhaar, Malachias 
281—282 

Siefert, Paul 262 

Silbenzéhlung 53, 111, 131 

Simonides von Keos 61 

Sirach 140 

Soldatenlied 94, (106), 107 

Sololied, deutsches 6, 33 

Solms, Heinrich Wilhelm Graf zu 
125 

Sonett 47 

Sophie Eleonore, Landgrifin von 
Hessen 141 

Spanien 2, 198 

Spee, Friedrich von 6, 62 

Spinett (190) 

Spitta, Philipp 9 


143 


81, 


(272), 


348 


Sprachgesellschaften 23, 26, 252 

Sprachreiniger 270 

Sprachschatz (Bereicherung des deut- 
schen S.es) 282 ’ 

Sprachschnitzer 49 

Sprechgesang 147 

Springtanz 73 

Spriinge, melodische 225, 232, 236, 
258, 280 (Oktav-S.), 325 (ebenso) 

Staatsbibliothek, PreuBische XIV, 
251 

Staatsbibliothek, Miinchener XIV 

Staccato 332 

Staden, Johann 70—76, 77, 83, 87 
O0f, 109f, 140, 150 

Stadtbibliothek, Breslauer XIV 

Stadtbibliothek, Danziger XIV 

Standeslied 80 

,otanze’ (C. Kittel) 182, 185 ff 

Staricius, Johann 63—70, 72 f 

Stein, Nicolaus (64) 

Stern, Heinrich (173), (214), (221) 

Stern, Johann . (173), (214), (221) 

Steuccius, Henricus 52—55, 101 

Stieler, Caspar 5, 251—267, 270, 331 

Stimmkreuzung 57, 80 

Stollen (der Meistersinger) 233 

Stralsund 264 

StraBburger Gesangbiicher 177 . . 

Strathmann, Heinrich 237—238 

StrauB, Richard 239 

Strophenlinge, Verschiedenheit . der 
66 f 

Strophenlied 19, 47, 101, 144 (lyri- 
sches S.), 150, 290, 307, 331 

Strophisches Prinzip im Kunstliede. 
19 

Studentenhuldigung 82, 94 

Studentenleben 81 

Studentenlied 64, 80, 88, 136 

Stuttgart (61) 

Stiddeutsch 194, 338 

Siiddeutschland 156, 285, 287, 

Suite 318 

Sweelinck, Jan Pieterszon 262 

Syllabische Deklamation 33, 72, 120, 
226, 232f, 284 (s. Gestaltung des 
Basses), 337 (ebenso) 


327 


Symmetrie 152, 154, 256 


Synkope 60, 73, 102, 145, 168, 179, 


187, 194, 226, 319 
Tabulatur (190) 
Taktstrichfrage 9 ff, 179 
Taktwechsel 

234, 237, 279f, 307 ff, 310f, 330 


Tanz 19 (TMusik), 30 (TLied), 31 f, 
35, 37, 40, 45, 47, 50f, 52 (In- Ungarn (,,Hungern“) 


Boa Olle ie ote 220, urin 


121 f, 168, 178, 180, 187, 194, 207, 
220, 224f, 276 

Trochaus 22 (,,Trochaicus’’:- Opitz), 
151, 191, 208f, 230, 246, 252, 265 

Trombone (158), (160) 

142 

Tirkenherrschaft (in Ofen) 328 

Umdeutung, metrische 151 

(272) 


strumental-T), 58, 62, (63), 71, 73, Unisono 336f 
(74), 82, 98, (99), 103f, 105 (T- Ursprung, Otto 18, 20, 30, 50, 61, 


Rhythmus), 106 (TLied), 109 (T- 
133 f, 136 
176, 200, Valentini, Giovanni 
206, 208, 210, (215), 216, 231 f, Variation, vokale 

236, 244, 263 ff, 266, 276, 283, 


Lied), (117), 120, 122, 
(TLied), 139f, 150, 171, 


287 (TStil), 321 (Volks-T), 322 
Tanzrefrain 170 
Tasso, Torquato 196 
Teniers, David 229 
Tenorposaune (160) 
Tetzel, Eugen 11° 
Teutsches Reich s. Deutsches Reich 
Teutschland s. Deutschland 
Textwiederholung 335 


Theatrum comicum (Jakobi) 222 
Theokrit 196 

Theorbe s. Tiorba 
Thomaskantorat, Leipziger 17 


Tilly, Graf von 93 


Tiorba (Theorbe) (151), (158), (169), 


(173), (190) 
Tirolisch-dsterreichisch 287 
Tod, der schwarze s. Pest 


Tonalitit, harmonische (137), 169, 
207, 212, 303 
Tonleiterprinzip 138f, 193, 274 


Tonmalerei (s. auch Detailmalerei) 
140, 179 
Tonwiederholung 
249, 259, 322 
Totentanzlieder (J. Kuen) 
Trauungslieder 138 
Tricinium 59, (77), (78), 84 
Triller 187, 256 
Trinklieder 110, 112, 130, 170, 260 
Trio s. Mittelsatz 


133 f, 147, 204f, 


286 


Triolierung, agogische (n. H. J. Moser) 
13if, 16, 52, 54, 56f, 63, 68, 115, 


80, 87, 94, 106, 110, 
141, 167, 285, 289 
137 
ele 
185,ff9212: 6323), 
Vecchi, Horatio 88, 126 
Velten, R. 126 
Venezianisch 149, 244 (v.e Schule, 


ehh alkleny 


182 ff, 


Venus (41), (78), (95), (128), 131, 
(134), (161), (185), (186), (240), (253), 
(254) 

Venuslieder s. Venus 

Vergil 159 


Versende 22, 69f, 72f, 89 

Vetter, Helene s. Caesar 

Vetter, Johannes XV 

Viadana, Ludovico 2 

Viétor, Karl 20 

Villanella 27, (60), 61, (74), 89, (128), 
(141), 142f, 145, 147, 149 ff, 153 f, 
186 

Viola da Gamba _ (190) 

Viola grossa (158) 

Violine (158), 160, 222, (297) 

Violinstil 193 

Violone (160) 

Voigtlander, Gabriel (88), 

Vélckel, Samuel 122—123 

Volckhamer, Georg (81) 

Volkmann, Hans 14] ff 

Volksdialekt, bayrischer 329 

Volkslied XII, 13 (altdeutsches V), 
45f, 52, 56, 60, 80, 132, 149, 176, 
231, 244, 321, 329 

Volksmusik 51, 61 

Volkstiimliche Dichtung 21, 229, 
293, 295, 308 

Volkstfimliche Einfachheit 5, 192, 336 


142, 229 


349 


Volkstiimlicher Charakter 30, 32, 40, Widmann, Erasmus XIV, (21), 64, 
61, 170, 195, 212, 214, 219, 235f, 91—109, 140, 192 


247, 282, 293, 324, 329 Wiehmayer, Theodor 11 
Vorbilder, franzésische 36, 38, (198), Wien XIV, 48 

199, 202, 204, 265, 334, 338 Will, G. A. 28 
Vorbilder, italienische 36, 61, 78,149, Willaert, Adrian 63, 244 

Noy PIB. Sey S/S Winterfeld, Carl von 78, 81, 91, 
Vorbilder, spanische (198), 199, 212 124f, 222 ff, 241 
Vorhalt 46 Witt, Hans (128) 
Vétter, Romanus 285, 297f, 300, Wittel, Martin (124) 

313—325, 327, 329f, 332 Wittenberg (52), 229, 271 
Wagenmann, Abraham (81), (114), Wolders, Ph. 191 

(138) Wolgast (in Pommern) (190), 191 
Wallenstein 137 Zachaeus, Michael 238, 239—240 
Wallner, Berta Antonia 285 f Zangius (Zange), Nicolaus 48—52 
Wechselnote (nota cambiata) 40 Zarlino, Gioseffo 17 
ene ee Zisur 38 ff, 42, 571, 69f, 73, 76, 


ee (es Nan sat nie 216 gg, 109, 171, 177, 180, 185, 193, 
eichmann, Johann °30, 189--194,' 019, 204 ff, 234, 230, .241f, 304, 
a | 316, 324, 335 
Weickersheim 91/92, 92 Zeil 2 d : Haft Zas 
Weihnachtslieder 123, (124), 1772 CCECMERGEs iatien al Sate 
ZeitmaB, Veranderung im 119 


179, 286 f ne 
Weissenfels (52), (53) Zesen, Philipp von 26, 229, 231, 
Weltlich (als Stilbegriff) 6 ff, 17, 26, 2©9—284, 285, 331 

(190), 191, 209, 216, 224, 260, 287 Zeuner, Martin 125—128 


Werner, Arno 95 Zorbig (bei Bitterfeld) . 156 
Wesselburen (in Norderdithmarschen) Zurechtsingen 66 f 

156 Zwiegesprach (als Form lyrischer 
Westfalischer Frieden 189 Dichtung) 83 
Wetzel, Justus Hermann 25 Zypern (253) 
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